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EDITORIAL 


O aparecimento de um número da Arte UmÚcú dedicado a Cláudio 
Carneyro, não muito tempo depois daquele com que homena¬ 
geámos a memória de Pedro de Freitas Branco, pode talvez levar 
à suposição de que se adoptou, como orientação do órgão oficial da 
J. M. P., um critério passadista —quase íamos dizer necrolágico —algo 
estranho, decerto, numa publicação destinada a ser Uda por tanta gente 
nova. 

Esclarecemos que não é aquele o, propósito dos responsáveis pela 
Arte Musicalj e que o facto se deve, por um lado, à infeliz circunstância 
de dois vultos de relevo da música portuguesa terem desaparecido com 
pouco tempo de intervalo do número dos vwos, Por outro lado, sabemos 
quantas figuras de, valor das nossas letras e artes se encontram ainda 
por estudar a sério, e não ignoramos a falta de elementos de informação 
cada vez mais difíceis de coligir, à medida que p tempo vai passando. 
^ Arte Musical é, hoje, a única revista espeàficamente de Música que se 
publica no nosso Pás. Sentimos a quase obrigação de redizar o possível, 
no sentido de fixar desde jâ, de maneira fàdlmente consultável, um 
conjunto de elementos dispersos e de textos expessamente escritos para 
0 efeito, ãe que resulte o melhor conhecimento da pessoa e da obra em 
causa. 

Abre o número um depoimento daquele a quem Cláudio Carneyro 
chamou o seu máximo amigo: Campos Coelho. Depois, de ângulos dife¬ 
rentes, Lm Filipe Pires, Mário de Sampayo Ribeiro e Fernando Corrêa 
de Oliveira focam a singulaa individualidade do autor iaí Poemas em 
Prosa, Em poucas linhas Ofélia Diogo Costa revela-nos a origem dos 
últimos compassos traçados nó pentagrama, que infeíizmente não puseram 
termo à obra sugerida pela pesidente da Delegação da J. M. P. no 
Porto. As afinidades espirituais^e transparecem dos artigos de Fernando 
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de Castro Pires de Lima e Lms Rodrigues são outra contribuição bem 
elucidativa. E os sonetos do artista António Carnepo, dedicados a seu 
filho, simbolizam esse ambiente familiar a que os articulistas aludem. 

Já na Arte Musical publicámos textos literários de Cláudio Camepo 
— designadamente as suas memórias autobiográficas (n? 16-17, pág. 678 
e ss. e n.° 18, pág. 90). Esse aspecto —e referimo-nos más à maneira 
de escrever do que, porventura, às ideias expessas — apresenta>'Se-nos 
sem dúvida como um dos mais caracterizantes na personalidade impar 
de Cláudio Carneyro, e talvez em especial no comentáio aos dois livros 
da Cravo Bem Temperado^ de João Sebastião Bach. 

Essas perífrases constituiram participação na série de concertos pro¬ 
movida em 1946 por Maria Adelaide Diogo ãe Freitas Gonçdves, 
como directora do Conservatório do Porto, em que Helena Moreira ãe Sá 
e Costa interpetou integralmente as duas colecçães de pelúdios e fugas. 

A organização deste número implicou longas demoras que, antevistas 
desde a solicitação dos originais e da material iconográfico, tomaram 
pudente nao acumular composição de noticiários, sueltos, crónicas e 
outros textos que em pouco tempo perdem a oportunidade, ü resultado 
acabou por ser o prescindir-se por completo dessas habituais secções, 
a título excepcional e para emtar maior atraso da publicação. 

Last but not least, consignamos a Katherine Hickel de Carneyro 
a enorme parte que tomou no gizar e concretizar deste trabalho, na certeza 
de que lhe não foi indiferente o ensejo destoutra pova de quanto amava 
e admirava — perdão — de quanto ama e admira seu Marido. 


* 


As repoduçoes de quadros e desenhos em que se Mc indicam o nome 
do autor e do personagem ráratado são todas de obras de António Carnepo 
repesentando seu filho Cláudio, As fotografias usadas para todas as gra¬ 
vuras são de Teófilo Rego; com excepção da do retrato por Henrique 
Medina, que nos foi obsequiosamente cedida por este artista, 



EVARISTO DE CAMPOS COELHO 


CLÁUDIO CARNEYRO, 

UM GRANDE ARTISTA, 
UM GRANDE AMIGO 

r ^ONHECí O Cláudio em 1931 quando veio a minha casa acompanhado 
pelo saudoso violinista René Bohet. Que desejavam? Que eu tomasse 
parte num concerto a realizar em S. Carlos integralmente preenchido com 
obras suas. Interpretei com a cantora Arminda Correia os «Cantares 
d’Amigo» —que nos viria a dedicar mais tarde, Entretanto foi nascendo 
entre nós uma amizade fortCj cada vez mais robustecida com o passar 
dos anos. A que atribuir esta comunhão artística, se os nossos tempera¬ 
mentos eram completamente opostos? Ele era calmo, quase etéreo; eu 
sou irrequieto, expansivo, quase vulcânico... 

As interpretações dadas, por nós, às suas peças para Canto e Piano, 
que ele ensaiou desde o primeiro dia, causaram-lhe profunda emoção 
e enlevo, vendo que o compreendíamos. 

Nesse concerto. Mestre Vianna da Motta executou, com a sua mara¬ 
vilhosa técnica os «Três Poemas em Prosa» —a si dedicados—tendo 
sido _ repetido 0 2.“, tão grandes foram os aplausos. Uma «Partita» para 
ViolinOj Viola e Violoncelo, interpretada por René Bohet, Fausto Caldeira 
e Fernando Costa e a «Sonata» para Piano e Violino executada por 
Vianna da Motta e Bohet, completaram o programa. 

Cláudio Cameyro herdou de seu Pai, o grande Pintor António Car- 
neyro, a sua requintada Arte de músico excelso. A sua música para piano, 
mesmo a mais difícil, vence-se naturalmente, devido à sua escrita pianís- 
tica, que denota um conhecimento total deste instrumento. Um concer¬ 
tista não pode escrever com maior domínio para o seu teclado. 
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CLÁUDIO CARNEYRO 
(27-l-lS95~ 18-10-1963) 

Busto da escultora Maria Irene Vilar (1957) existente jio Museu Nacional 
de Arte Contemporânea, Lisboa, 
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Sem vaidade preferia apagar-se. Há já alguns anos, agradecia-me 
entre outras coisas, a admiração e o carinho—para ele imerecidos — 
que eu dedicava ao seu «pobre nome»... 

Insuflei-lhe ânimo-, encorajei-o para que criasse o mais possível. 
Redobrei ainda mais os meus incitamentos, após a sua grave doença, 
que 0 vitimava. 

Pedia-me constantemente que lhe dissesse se o que compunha des¬ 
merecia da obra anteriormente realizada, tal era o pmw de não produzir 
0 seu melhor! 

A propósito da «Bagatela» — dedicada ao Varela Cid e a mim — 
escrevia-me Ele em carta de Janeiro de 1961: «Diga-me Evaristo Amigo: 
Acha franca e lealmente, que a obra não denuncia nenhum declínio em 
relação às da rainha mocidade? Receio que llie falte aquela dose de viço 
próprio dos 25 anos com o respectivo fránito divino da inspiração.., 
Temo embuçar-me demais nas «fibras da matéria». Graças a Deus que 
tal não aconteceu, como podemos constatar nas derradeiras páginas que 
nos legou. Ele compunha com a mesma doçura com que se correspondia 
com as pessoas queridas. A sua alma abria-se infantilmente àqueles que 
julgava merecerem-no. Alguma sugestão minha para as suas peças de 
piano, acarinhava-a, e adoptava-a por vezes, assim me pedia a opinião 
para determinadas passagens. Por exemplo numa outra missiva sua dizia- 
-me: «Fico aguardando o seu parecer muito franco sobre ... — que está 
longe de ser o que aspirava...», Cláudio gostava de corresponder-se 
comigo, pois afinnava haver sempre, nas minhas cartas, uma palavra 
de conforto para lhe levantar o ânimo. 

Com a sua saúde periclitante, depois de um ataque cardíaco-em 
4 de Janeiro de 61, dizia-me «ter perdido 50'% de vitalidade e 90 % 
de presteza». Assim demonstrava a sua constante ânsia de perfeição e a 
insatisfação pelas obras feitas. A minha sincera amizade para cora o 
Cláudio era bera correspondida. Ambos a sentíamos na nossa correspon¬ 
dência que é para mim de inestimável valor. Poucas pessoas escrevem, 
sentindo como Cláudio sentia. «A sua apiizade nunca me desampara 
nas horas bentas como nas malévolas... Bera haja, Evaristo». Das suas 
obras, sobre que trocávamos impressões tantas vezes, que dizer delas? 
Que todas me atraem imensamente e me incitavam a um estudo profundo 
e a um conhecimento—cada vez maior do temperaeraento do autor e a 
uma enorme admiração pela sua obra. 

Além de Grande Amigo, Cláudio Cameyro, compositor de rara sen¬ 
sibilidade artística, parecia não pertencer a este mundo, A sua obra de 
tão grande espiritualidade, eleva-nos acima de tudo que é terreno. Tive 
a ventura de contactar de perto com tão admirável Artista! Aquando 
do falecimento de rainha filha mais velha, com 6 anos de idade, escreveu 
em sua memória as «Fábulas de Mimicha», que lhe dedicou. O enorme 
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desgosto que então senti, igualmente Ele o sentiu: «A sua Amizade rara, 
parece ter a sua expressão máxima, na sagrada oferta que hoje me faz do 
retrato de sua Filhinha! Tenho^o ante os meus olhos e guardo-o religiosa¬ 
mente. Diz 0 Evaristo que «também Ela me admirava» «ao que eu 
replico que também A amava. Uma parte do meu coração foi com Ela»! 

Poucos dias antes da sua morte, na sua penúltima carta Cláudio 
revelava-me: «A natural propensão hmnana traz-me junto de si, meu 
máximo Amigo, numa hora de má sorte, carpir as minhas mágoas.,.». 
Seres, ou melhor, Almas como as do Cláudio, com tal poder de elevação 
e sentido artístico, não deviam contactar com as agruras da vida! Esta 
deveria sim oferecer-lhes motivos de inspiração; os homens, esses, deve¬ 
riam unicamente reservar a imortalidade às suas obras. 

Com a sua morte, em 18 de Outubro de 1963 (há já um ano!) 
vivi momentos patéticos e dolorosíssimos, ao executar, noite alta, com as 
lágrimas nos olhos—porque não confessá-lo? — perante o seu corpo inerte, 
0 «Cantar d’Amigo», no mesmo piano onde realizou tão belas c imorre¬ 
doiras jóias musicais. 

Portugal acabara de perder um grande compositor, mas eu acabava 
de perder um querido e inesquecível Amigo! 

Até sempre, Cláudio Carneyro! 



m 


LUÍS FILIPE PIRES 


CLÁUDIO CARNEYRO 


0 HOMEM E O ARTISTA 


stâ ainda na memória do público portuense o concerto de homenagem 
^ que a Juventude Musical Portuguesa nesta cidade levou a efeito 
em Março de 1962. Esta homenagem ■— o que de mais significativo pode 
haver para um compositor, visto tratar-se de um concerto só com obras 
de sua autoria — ficou perpetuada por uma lápide simples, mas bem elu¬ 
cidativa do carinho e da admiração que a todos merecia a figura vene¬ 
randa e a obra do decano dos compositores portugueses — Cláudio Car¬ 
neyro. 

Derradeira manifestação em vida do grande Músico, a qual cons¬ 
tituiu uma das maiores alegrias da sua existência, pelo calor humano e 
sinceridade que então o rodearam. Um ano e poucos meses decorridos, 
extinguiam-se subitamente, inesperadamente, o Elomem e o Artista, duas 
personalidades idênticas, cuja separação não é possível vislumbrar. 

São raros os casos em que se verifica uma tal interpenetração, mas 
eles elucidam-nos bem sobre a probidade de carácter do Artista criador 
e sobre a sinceridade da obra criada. Peque a obra por falta de senti¬ 
mentos nobres e encontrem-se na vida privada do seu autor atributos 
semelhantes, que nós estamos ainda em afirmar serem ambas—obra e 
vida — resultantes dessa grande qualidade humana: a sinceridade. Mas 
quando à expressão sincera se unem os sublimes ideais que norteiam 
toda uma vida de elevação espiritual, então a Obra traduz-se em beleza. 

Foi assim Cláudio Carneyro, o Homem que desconheceu a inveja 
e a vaidade, 0 Artista que soube exprimir a grandeza dos sentimentos 
na pequenez do seu mundo quotidiano. O seu mundo foi a sua Arte, 
grande no valor espiritual, embora desenvolvendo-se em reduzidas dimen¬ 
sões materiais. Na cidade do Porto decorreu pràticamente toda a sua 
vida, dedicada à Composição e ao ensino. É certo que efectuou viagens. 
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nomeadamente a Paris, onde havia de conhecer quem se tomou a com¬ 
panheira dos seus dias, e aos Estados Unidos, país a que o ligaram indes¬ 
trutíveis laços afectivos. Pelo coração, pela sensibilidade, porém, o nosso 
grande compositor foi sempre genuinamente português, estando esta 
característica bem patente em toda a sua produção, 

Referíndo-nos à «pequenez do seu mundo quotidiano», outra coisa 
não desejamos, pois, exprimir, que não sejam o espaço físico da sua 
aaividade, por um lado, e a ausência total dos alardes da publicidade 
moderna, por outro. 

É já tradicional o classificar-se a personalidade de Cláudio Car- 
neyro como reservada e introvertida, tanto no que respeita ao seu com¬ 
portamento humano como no que se refere ao espelhamento deste traço 
de carácter na sua vasta obra. Numerosos exemplos poderiam ser citados, 
em que a interioridade da expressão, roçando o misticismo^ toma aspectos 
de verdadeiros gritos de alma. São páginas resignadas, que em saborosa 
dor parecera comprazer-se, sem a esperança do sol radioso da redenção. 
Ocorre-nos o relato de um episódio, talvez desconhecido de muitos, mas 
sobejamente elucidativo do que acabamos de afirmar. 

Em plena casa dos vinte, e decerto em consequência de alguma 
solicitação que lhe fora dirigida, enviou o jovem compositor para Paris 
uma das suas mais recentes obras de então--o Prelúdio, Coral e Fuga 
para orquestra de cordas. Esperançado numa possível execução do seu 
trabalho, o autor ficou aguardando uma comunicação sobre o mesmo. 
Anos decorreram sem que sequer a recepção tivesse sido acusada, o que 
ia minando o entusiasmo do jovem músico. Vencido pelo desânimo, 
resolveu, por fim, pedir a devolução da obra. A resposta não se fez 
esperar desta vez, e o seu teor constituiu o mais ambicionado dos prémios. 
Em virtude da assinatura ininteligível do compositor, a partitura, ainda 
que acolhida cora calorosa admiração, jazera inerte, à espera de mna 
identificação provável. Algum tempo depois, o Prelúdio, Coral e Fuga 
era tocado em Paris pela Orquestra Colonne, sob a direcção de Gabriel 
' Piemé! 

A vida de Cláudio Cameyro, no seu claro-escuro emocional, trans¬ 
parece, assim, na sua obra, em nuances por vezes subtis, trabalho apai- 
xonante para o intérprete, mas crivado de dificuldades que a técnica 
pura não pode, só por si, vencer. É o caso de tantas canções e de peças 
corais, em que a extrema sobriedade dos processos deixa a nu a incom¬ 
parável riqueza ammica que as envolve e faz delas tesouros de qualquer 
literatura musical. 

JÉ, contudo, um erro supor-se a personalidade de Cláudio Carneyro 
exclusivamente votada à contemplação e ao desânimo. O folclore exerceu 
nele profunda influência, radicando-se no seu ser cora toda uma gama 
de contrastes. Não raro, em agradável companhia, lhe surpreendíamos 
um momento de alegre comunicabilidade, quase infantil, um dito espi- 
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rituoso em que a sua natureza simples se comprazia. Não raro as suas 
pequeninas obras-primas acusam aquela sadia despreocupação, cujas raízes 
ele vai buscar ao sentir do povo. Claro-escuro de emoções, frequentemente 
tonalidades diversas de uma mesma cor, assimilação em sons de uma 
Arte pictural que lhe foi berço. 

É compreensível que, para Cláudio Carneyro, fossem hostis as gran¬ 
des formas elaboradas, a construção da Música sobre esquemas pré-deter¬ 
minados, a arquitectura cerebral dos elementos melódicos, harmónicos 
ou ritmicos. Nele tudo era alma e à alma não se aplicam estruturações 
geométricas. «Individualidade poliédrica», segundo a classificação do 
Dr. João de Freitas Branco, abordou os textos medievais portugueses com 
inexcedível finura e deixou-nos obras do mais puro hnpressionismo. Duas 
outras facetas antagónicas foram o folclore e a escrita dodecafónica, da 
qual nos legou uma única obra experimental, é certo, mas que pode 
catalogar-se cronològicamente, se não estamos em erro, como a primeira 
da História da Música em Portugal. 

Procurámos, em breves apontamentos, traçar um perfil incompleto, 
como é óbvio, mas cheio de admiração, daquela tão grata admiração pelo ■ 
Homem que nos deu a honra de uma grande Amizade, pelo Artista que 
jamais soube desmerecer o seu nome de Homem. 

Quase invariàvelmente, ao publicar a notícia do falecimento de Cláu¬ 
dio Cameyro, se referiram os jornais ao compositor portuense. Seja esta 
simples mas sincera homenagem, como num plágio a Debussy,' a home¬ 
nagem a um músico mais genuínO': Cláudio Cameyro ~ Compositor Por¬ 
tuguês! 

(Palavras proferidas durante a homenagem póstuma prestada 
pela Camarata Poriucdense em 21 de Novembro de 1963). 

A produção de Cláudio Carneyro é muito vasta em qualquer das 
modalidades que abordou. Numerosas obras aguardam ainda a !.“■ audi¬ 
ção e muitas outras foram executadas tão poucas vezes e há tantos anos 
atrás que são pràticamente desconhecidas do grande público. Nestas con¬ 
dições, e se levarmos em linha de conta que algumas das suas peças de 
menor extensão—no número das quais se encontrara as de piano, canto 
e coro—são trechos isolados, isto é, não fazem parte de nenhum ciclo, 
difícil se torna mencioná-las todas num traballio do tipo analítico. 

Ao ser-nos solicitado pela revista «Arte Musical» um artigo deste 
género, versando os «lieder» do grande compositor português, logo o 
problema se pôs, ante a impossibilidade de reunir, num breve espaço 
de tempo, todas as peças para canto e piano que ele nos legou. Acresce 
ainda que algumas delas, embora figurando no catálogo geral organizado 
pela Ex.™" Senhora D. Catherine Hickel de Carneyro, viúva do compo¬ 
sitor, já não existem, pois o autor as destruiu, insatisfeito com o seu pró- 
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prio trabalho. Outras há das quais se conservam ainda duas versões, facto 
que comprova a extraordinária exigência do Mestre para com a sua obra. 

Todos estes motivos podem, de certo modo, constituir uma atenuante 
para o carácter descosido e necessàriamente incompleto desta nossa breve 
exposição. 

Talvez com mais frequência ainda do que em qualquer outra moda¬ 
lidade de composição, as canções e as obras para coro contêm numerosos 
exemplos em que a dor, a angústia e a resignação constituem expressão 
dominante. Quem não escutou alguma vez a «Cantiga Sua Partindo-se» 
não poderá avaliar na devida extensão a força expressiva conseguida pelo 
seu autor. Como melodia e como harmonização, esta pequena obra-prima, 
inspirada pelos versos de João Ruiz Castell Branco, é porventura a mais 
feliz do género em toda a música portuguesa. O intervalo de 2.*^ aumen¬ 
tada, característico da forma harmónica da escala menor, produz aqui 
um sentimento de dor profunda, ao qual a simplicidade extrema de pro¬ 
cessos não faz senão aumentar a intensidade. 

Outra melodia dolorida, autêntico grito de alma, nos^ oferece a 
«Toada», composta sobre uma quadra popular de belo conteúdo: 

«A um Cristo todo de ferro 
«Minhas mágoas fui contar; . 

«Mas as mágoas eram tantas 
«Que 0 Cristo pôs-se a chorar,» 

À semelhança do texto, também a música é de uma saborosa inge¬ 
nuidade, sobretudo a harmonização. Este trecho, bem como alguns outros 
a que faremos referência, pertence ao ciclo «Do meu Quadrante— Ilu¬ 
minuras», composto entre 1924 e 1928. As 12 melodias que o consti¬ 
tuem—uma das quais destruída pelo autor—foram escritas no Porto, 
era Paris ou nos Estados Unidos, algumas delas para comemorar algum 
facto ou, data de particular significado. Assim, a «Epígrafe de Francisco 
Rodrigues Lobo» traz a inscrição «Paris, Dezembro 23, 1924—Anni- 
versário de núpcias de meus Paes e data da inauguração do Atelier», 
enquanto «Anátema» e «Cantar d’Amigo» tomaram forma respectiva- 
niente no Domingo de Pentecostes e no Natal de 1926. 

Se pretendermos classificar a obra de Cláudio Carneyro era diversas 
categorias, segundo a atmosfera que a caracteriza, poderemos incluir num 
segundo grupo «A Casa do Coração», sobre texto de Antero de Quental. 
Nesta peça, que foi posteriormente orquestrada pelo compositor, acordes 
carregados sugerem o peso de uma catástrofe. A frequência com que se 
nos deparam intervalos diminutos —cora predominância dos de 2.“ e 7.“, 
tanto na melodia como na parte hannónica—contribui para dar à obra 
um carácter angustiante. Tercinas, ora de colcheias, ora de semicolcheias, 
conferem aqui grande agitação. 


Cheia de nostalgia, a «Cantiga* de Embalar» (versos de António 
Botto) denuncia a sombra de uma profunda inquietação, Este sentimento 
é bem patente durante a passagem «Anda lá fora um rumor... voz do 
mar ou voz do vento?», sublinhada por uma agitada movimentação de 
fusas nas regiões grave e média do piano. Nas restantes partes desta 
Berceuse o ambiente mantém-se, nele se espelhando a candura da criança, 
através da simplicidade dos processos utilizados. A ilustrar a passagem 
«vejo as estrelas brilhando», os acordes característicos da peça transitam 
para o agudo, sugerindo um olhar para o céu. 

Em outra Berceuse, «Cantar das Amas», o movimento ondulatório 
do berço é-nos dado por sucessões de tercinas de semicolcheias. Este 
trecho, bem como os dois a seguir mencionados neste trabalho, faz parte 
dc já referido ciclo «Do meu Quadrante». 

O saudosismo tem também abundante interferência na produção de 
Cláudio Carneyro. Dele encontramos um belo exemplo na «Quadra de 
Auto», baseada nestes versos de António Nobre: 

«Fui plantar um teu cabelo 

«Entre os choupos, no Choupal. 

«E nasceu, anda lá vê-lo! 

«Um choupinho tal e qual.» 

São aqui bem vincadas, ainda que discretamente, certas particulari¬ 
dades melódicas do Fado coimbrão, para que possam ser tomadas como 
fruto do acaso. 

Em muitas outras obras de canto, a serenidade constitui o ambiente 
predominante, mesclado de frequentes notas de frescura campesina, Estão 
neste caso dois trechos de calma expressividade e delicioso lirismo, tre¬ 
chos esses que quase poderíamos considerar como gémeos no seu carácter: 
«Meu Laranjedo», sobre texto do século xv, e «Cantar d’Amigo», cuja 
parte literária é assinada por Lourenço, jograr. Em ambas estas canções, 
a melodia, de uma aliciante simplicidade, é envolvida, no piano, por 
um desenho ritmicamente uniforme, sugerindo o dedilhar dá harpa. Em 
mais dois «Cantares d’Amigo», da autoria de Pedr’Eannez Solaz e Martin 
de Grijó, Cláudio Carneyro oferece-nos outros tantos exemplos desta 
faceta, a qual se reveste aqui de ura aspecto menos concreto,, decerto em 
consequência da utilização de escalas de tons inteiros. Processo idêntico, 
produzindo uma vincada atmosfera impressionista, nos assentam os 
«Dizeres do Povo», onde a quadra de António Çorrea d’01iveira, escrita 
ao sabor popular, encontra eco absoluto no tipo de melosa. São 10 com¬ 
passos apenas, em que cada verso é proferido a maneira de recitativo, 
entremeado de acordes no piano. _ 

Sendo conhecida a simpatia que o autor de «Arpa Eólea» Qispen- 
sava aos textos medievais e da Renascença, não poderíamos deixar de 


nos referir aqui a uma das suas belas canções, composta sobre a conhecida 
Redondilha de Camões «Descalça vai para a Fonte». Infelizmente, e por 
motivos inexplicáveis, esta pequena obra-prima não é ouvida com a fre¬ 
quência que merece. Nela é notória a influência do Debussy da l.“ fase, 
mas tal semelhança não consegue apagar o portuguesismo de que a peça 
se encontra imbuída. Na obra de Cláudio Canieyro são frequentes as 
alusões musicais a determinados factos ou imagens, traduzidos cm sons 
de maneira por vezes extremamente fina e subtil. É o caso, nesta Redon¬ 
dilha, do comentário do piano às palavras «Cabelos d’ouro entrançado», 
0 qual se traduz numa passagem de acordes arpejados, seguida por um 
desenho melódico de 3.“ em movimento contrário nas duas mãos. Toda 
a peça decorre numa atmosfera de um recolhimento mesclado de pudor. 
Eis como 0 compositor interpretou a figura central do texto. 

«A Ribeirinha», tendo por base a célebre poesia de D. Sancho I 
«Ay eu, coitada», é uma peça curiosa, caracterizada pela constante alter¬ 
nância dos compassos % e %. A melodia do canto gira sempre à volta 
dos mesmos 5 sons, repetindo-se insistentemente pela mesma ordem. 
O referido desenho melódico é, do princípio at,é quase^ao fim, repro¬ 
duzido em cânon pelo piano. Perto do fim, começa o cânon a desagre¬ 
gar-se e a fragmentar-se, temiinando a peça em plena frescura. 

Sob 0 título «Imortal Cantar» se esconde uma das mais formosas 
melodias do nosso folclore, onde a voz anónima do povo recorda: 

«Quando eu era pequenina, 

«Acabada de nascer, 

«Inda mal abria os olhos 
«Já era para te ver.» 

Na harmonização desta melodia, extraída do Cancioneiro de António 
Joyce, 0 autor começa por estabelecer dois planos distintos com outros 
tantos acordes abertos que se vão tornando gradualmente mais cheios. 
A tercina da parte do canto não tarda a influenciar o acompanhamento, 
que dela se utiliza para um sóbrio trabalho temático em forma de cânon. 

Com 0 seu sugestivo ritmo ondulante, «Três barcos passam no rio» 
tem como texto uma poesia de Eugênio de Castro; O intervalo de 4.® 
é uma obcessão em toda a peça: ele atravessa-a de mna ponta a outra 
na parte do acompanhamento. Este, de tipo uniforme, contém três ver¬ 
sões diferentes, quase como variações de um mesmo motivo. 

Um tanto semelhante quanto à fornia é a «Can^o desta negra vida», 
sobre palavras do mesmo poeta. Nas suas três estrofes a melodia é sempre 
igual, variando apenas em cada uma o tipo de acompanhamento. Escritas 
pelo punho de Cláudio Cameyro, podem ler-se na versão de canto e 
piano as seguintes palavras: «À memória de meu Mestre, Ch. M. WidO'r, 
que prezava esta melodia «schumaniana», conforme a apelidava». 
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0 último dos «lieder» do Mestre foi composto em 1962, a pedido 
do musicólogo espanhol Fernández-Cid e a ele dedicado. É um «cantar 
gallego» de Rosalía de Castro, intitulado «Campanas de Bastabales». 
Neste trecho se procura uma linguagem arcaizante, não destituída de um 
certo espanholismo na harmonização. A sonoridade cristalina dos sinos 
é aqui evocada em acordes de 7.® na região aguda do piano. De resto, 
toda a parte pianística assenta sobre estes acordes, que a partir do meio 
até ao fim do trecho são dados em valores longos para dar mais liberdade 
ao canto, espraiado em recitativos. 

Muitas das canções de Cláudio Carneyro não foram sequer men¬ 
cionadas neste estudo fugidio e modesto. Tentámos ao princípio justificar 
as numerosas omissões, que muito desejaríamos não se tivessem verificado, 
Um trabalho profundo de análise não caberia, decerto, no âmbito de 
um único número desta Revista. Achámos, assim, preferível fornecer ao 
leitor interessado de «Arte Musical» alguns dados que reputamos do 
maior relevo na produção vocal de Cláudio Carneyro, esperançados em 
que, através deles, as subtilezas que caracterizam o nosso grande compo¬ 
sitor-—como Homem e como Artista—possam ser apreendidas por um 
público cada vez mais vasto. 
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MÁRIO DE SAMPAYO RIBEIRO 


Cláudio Carneyro 


IN MEMORIAM 


^ A s palavras ^elogiosas, que me foram dirigidas, calaram fundo 
^ em meu ânimo por virem de quem — sem sombra de dúvida — 
é 0 primaz dos compositores da nossa terra: Mestre Cláudio Carneyro, 
artista medular e espírito de eleição, alma cheia de requintes e de singular 
sensibilidade, herdeiro de glorioso apelido, cujo renome tem sustentado 
galha.rdamente no campo da Música, em alturas que pedem meças às 
culminâncias atingidas pela obra insigne de seu insigne Pai. 

Sensibilizado no mais alto'grau lhe agradeço a justiça que prestou 
à minha sinceridade, ao meu desinteresse e à abnegação que tenho posto 
em prol da cruzada que ambos servimos, cada qual de sua maneira, mas 
ambos com a mesma fervorosa devoção •— o amor a Portugal' e às coisas 
que de Portugal são, 

Muito e muito bem haja, Mestre Cláudio Carneyro, pelas bondosas 
palavras que consagrou a POLYPHONIA —- uma obra que não é só 
minha, mas também dos meus dedicados e sucessivos colaboradores e que 
nasceu e tem podido viver , sempre fiel ao lema, que adoptou: Pro Deo, 
pro Artè et pro Patrm, 

Assim corr^pondi' ao elogio que, em prosa de raro sabor vernáculo, 
de mim fez Cláudio Carneyro a anteceder a conferência proferida no 
Porto, no Museu Soares dos Reis, na tempestuosa tarde de 15 de Março 
de 1963, para iniciar a comemoração das bodas de prata da Delegação 
■ do Círculo de Cultura Musical. . . ■ 



Cláudio Carneyro, retraia ds Henrique Medina (Paris, 1926) 








Dois dias depois trocámos cordial e efusivo abraço’ na estação de 
São Bento. E não nos tornámos a ver. 

Há precisamente um ano, ao abrir o jornal, deparou-se-me, abrupta- 
mente, a notícia do seu falecimento. Faltava pouco mais de uma hora 
para o enterro, de modo que só me foi possível recorrer ao telefone, para 
que se cumprisse um dever de cortesia, que era também preito de funda 
admiração por aquela figura franzina e macilenta, de fisionomia tio pouco 
expressiva — que como' poucas testemunhava quanto há de verdade na 
sentença popular: quem vê caras, não vê corações—'C cuja modéstia, a 
que talvez não fosse estranha ceita dose de timidez, tanto , se comprazia 
em passar despercebida, para não causar engulhos fosse a quem fosse. 

^ Artista até no mais recôndito do ser, sempre se deleitou com sentir 
e viver a Beleza sem alardes, na maior intimidade. Criado no contacto 
de correntes estéticas promanadas do estrangeiro, nunca se lhes sujeitou 
em absoluto, pois coou-as sempre através da sua vemaculidade inconcussa, 
no anseio de imprimir-lhes o carácter específico das nossas coisas e da 
nossa grei. 

Manteve incorrupta, durante a vida inteira, a ingenuidade de criança. 
Por isso, era de ver-se, a alegria e a felicidade, que dele irradiavam 
quando via as suas produções apreciadas por colegas e aplaudidas pelo 
público. Em cada uma delas se empenhara a fundo, fraguando-as no cadi¬ 
nho de seu coração e gozava em dar-se por inteiro a quantos as ouviam 
e saboreavam. 

No 30.“ dia de seu passamento, POLYPHONIA mandou dizer missa 
em sufrágio da sua alma, na Basílica de Nossa Senhora dos Mártires, 
e foi muito sentidamente que dialogou com Deus, impetrando o seu eterno 
descanso, mediante os concentos maravilhosos do htroito e áos Kyries 
da Missa Pro Defunctis, a seis vozes, de Duarte Lobo, 

Assistiram alpns amigos e admiradores, ura dos quais, no final, me 
pôs a par da autêntica tragédia, que apressou o fim da vida terrena de 
Cláudio Carneyro, Semanas de verdadeiro calvário, em qiie a engrenagem 
burocrática—inconsciente ou imbecilmente—actuou como' algoz e se fez, 
sem 0 suspeitar, instrumento da mais vil e negra ingratidão. 

Na galeria dos valores musicais de Portugal, Cláudio Carneyro, con¬ 
sagrado aquém e alán fronteiras, será sempre dos maiores do século 
presente. 

^ Serviu a Nação exemplarmente, doou-lhe obras que enriquecem e 
nobilitain o seu património artístico, foi Director, muito ilustre, do Con¬ 
servatório de Música da» sua terra natal, 

No cabo de uma actividade docente exercida com rara meticulosidade 
e profundo saber, quando pressentiu que as forças iam faltar-lhe, pediu 
a aposentação e foi para casa com uma pensão irrisória (pouco mais de 
metade do ordenado), que de nenhum modo emparelhava com o deslum- 
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brante colar da Ordem de Santiago da Espada, que lhe esmaltava o peito, 
como galardão de uma hora de alto apreço e de justiça. 

Para remediar o contracenso e obstar a que vulto tão proeminente 
do nosso pobre escol artístico pudesse passar privações (não obstante o 
valor intrínseco da sua obra, doada à Nação desinteressadamente) houve 
quem lhe conseguisse na Emissora Nacional de Radiodifusão nova fonte 
de receita, que se ajustava à sua craveira artística e à sua probidade moral 

O remedeio foi, porém, executado à margem de certas praxes buro¬ 
cráticas, de modo que um dia veio em que Cláudio Carneyro, inopina¬ 
damente, se encontrou perante a mais espantosa das situações: caíam 
sobre a sua pobre pessoa sanções punitivas em cujo resultado lhe eram 
cortadas as fontes de rendimento que tinha. 

A situação não seria difícil de pôr no são, a quem andasse enfro¬ 
nhado na legislação financeira. Cláudio Cameyro, poràn, vivia num 
mundo àparte, no seu castelo encantado, onde tudo era pureza e bondade, 
cultivando o Belo sem o menor laivo de narcisismo. Com mentalidade 
vizinha da dos cavaleiros andantes viu-se, num repente, acusado de uma 
acção dolosa (que estava a mil léguas de supor) e ameaçado das piores 
represálias, cuja extensão era incapaz de avaliar na justa medida. 

Recorreu a amigos para que lhe acudissem. Horrorizava-o a ideia 
de manchar de algum modo a limpidez imaculada do nome ilustre que 
usava e antevia um futuro smistrO', a braços com a miséria;, tanto que 
chegou a escrever a alguém pedindo que o não deixassem moiTcr de fome. 

Bem aconselhado fez requerimentos, mas, como se estava em tempo 
de férias, o andamento e a resolução eram morosos. A maior parte das 
pessoas influentes andava arredia de seus lugares, de maneira que o tempo 
começou a passar, sem que uma fímbria de ténue esperança entrasse de 
raiar no horizonte. 

Com frequência febril indagava nas repartições se já viera alguma 
resolução, mas esbarrava sempre na indiferença materialona de qualquer 
funcionário, de quem ouvia sempre a mesma resposta—ainda não há nada! 

À medida que os dias passavam a angústia e a incerteza de Cláudio 
Carneyro subiam de ponto. Na sua bondosa ingenuidade presumia que 
0 fisco, para ressarcir os cofres do Estado de hipotéticos prejuízos, che¬ 
garia a devassar-lhe a morada e a penhorar os tesouros pictóricos de que 
era como que depositário. 

Não sabia de todo como agenciar, no futuro, o pão de cada dia. Não 
era fabricante de musiquinhas baratas, que se produzem era série, de pé 
para a mão. O seu labor artístico era lento e demandava tempo, como 
0 gerar e p desenvolver das pérolas e às pérolas eram equiparáveis as 
suas produções, se bem que por elas ninguém se dispusesse a pagar fosse 
0 que. fosse. ’ 
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A ansiedade tornou-se agonia de modo que, horas depois de ouvir 
pela sétima ou oitava vez a mesma voz enfastiada dizer-lhe: «Ainda não 
há nada!», caiu fulminado. O coração estalou-lhe de dor, aquele mesmo 
coração bondoso onde nem sequer teve lugar o menor ressentimento para 
com os causadores da sua desgraça. 

Foi uma fatalidade e foi uma calamidadel Ninguém foi verdadeira¬ 
mente culpado, mas todos tiveram responsabilidade. 

Todavia, é indubitável que a paixão que supliciou as derradeiras 
semanas de Cláudio Cameyro foram a paga que se lhe deu por tanto 
ter amado as coisas portugalesas e pelos primores de Arte, que amorosa- 
mente cinzelou para que entrassem no património artístico de Portugal! 

A alma lusíada há-de sempre lastimar que a máquina burocrática 
tenha dado origem à tragédia e possibilitado que uma suposição abjecta 
embaciasse de algum modo uma reputação cristalina. 

Cláudio Cameyro nascera no Porto, na freguesia do Bonfim. Os 
cépticos, ao notá-lo, hão-de ver no caso ironia do Destino; todavia pode 
não ter havido mais do que um desígnio da Providência. O fira não era 
0 termo da vida fisiológica, mas antes o prémio que espera alguns para 
além da Morte. 

Cláudio Carneyro, porque abalou da vida terrena sequioso de justiça 
c com 0 coração tão puro como água coada por granito, terá chegado 
junto de Deus e repousará eternamente em beleza imarcessívcl. 

Paz à sua ahna. 

L. D. V. M. 

Lisboa, 20 de Outubro de 1964. 







FSRUANBO CORRÊA DE OLIVEIRA 


0 MESTRE 

CLÁUDIO CARNEIRO 


Q uando aceitei o convite para escrever sobre Cláudio Carneyro, .de 
,qucm fui discípulo durante os anos que durou o meu curso no 
Conservatório dc Música do Porto, senti que tomara uma considerável 
responsabilidade. 

Tratando-se do meu próprio Mestre, não poderiam as minhas pala¬ 
vras limitar-se a construir umas tantas frases adequadas às cirainstâiicias, 
enaltecendo o Artista desaparecido e lamentando o seu fim prematuro. 
Deveriam, penso, contribuir para fazer conhecer melhor o Homem, já que, 
quanto à sua obra, muitos outros a poderiam estudar em qualquer momento. 

É certo que, Homem e Artista, são dois aspectos interdependentes. 
Se preferi visar o Mestre sob o ângulo humano, fi-lo porque dispunha do 
conhecimento da sua pessoa ao longo dc muitas horas dc convívio, a 
maior parte das quais, sentados os dois diante dum piano. 

Confesso que me senti embaraçado quando notei que, para o recordar, 
tinha dificuldade em fazer desaparecer a minha própria pessoa. O motivo 
estava em que quase tudo o que sabia do Mestre, o devia a contacto 
directo, do que resultava a minha inevitável presença em várias situações 
que ia referir. 

Posto isto, tentarei apresentar algumas facetas características de Cláu¬ 
dio Carneyro, que conheci durante cerca de trinta anos. 

As mais antigas recordações que conservo do seu aspecto exterior, 
mostram-no envergando capa preta, chapéu bastante enterrado, cobrindo 
a testa, e bengala a que se apoiava sem necessidade aparente. Pouco 
exuberante mas muito delicado de maneiras, tratava com iguais cortesias 
grandes e pequenos, velhos e novos. Chegava a embaraçar algumas alunas 
de tenra idade com tratamentos de «minha senhora», A mim, que o 
conheci desde os meus doze anos e fui seu discípulo durante todo o tempo 
do meu curso no Conservatório, chamava por vezes, inadvertidamente, 









senhor Corrêa de Oliveira. Nada disto era de estranhar para quem o 
conhecesse. Habituei-me a compreender a sua dificuldade em tomar fami¬ 
liaridades, por pequenas que fossem. Sendo da mesma geração de outros 
professores das minhas relações, verifiquei que não havia da sua parte 
para com eles correspondência de tratamento. As três irmãs D. Maria 
Adelaide Freitas Gonçalves, D. Maria do Céu Diogo e D. Ofélia Diogo 
Costa, bem como D. Esteia da Cunha, dirigiam-se-lhe amigável e fami¬ 
liarmente por Cláudio. O Mestre retribuía-lhcs a amizade mas não a 
familiaridade, pois sempre lhes chamou Senhoras Donas. Tal procedi¬ 
mento era um misto de respeito e retraimento que constituíam um traço 
da sua personalidade. 

Temperamento muito sensível e víbrátil, ocultava sistemàticameiite 
as procelas que Uie agitavam o.espírito, eni atitude do mais entranhado 
pudor. Qualquer incidente podia tomar a seus olhos proporções tais que 
0 arrastassem a estado de depressão. Em tais ocasiões ficava impossibili¬ 
tado de compor. A sua veia criadora, já de si propensa ao grito de deses¬ 
pero, entrava pelo caos. ’ 

Muitas vezes, passávamos longos momentos a olhar o papel onde 
estavam os meus exercícios, sem trocar uma palavra. No seu cérebro 
havia turbilhões, Eu sentia a necessidade de o deixar regressar por si 
mesmo. Salvava-nos, por vezes, um cigarro que era preciso acender. 
Quando me ofereceu o primeiro devia cu ter uns quinze anos. Este gesto 
revelava, por outro modo, a deferência com que tratava os alunos, 

A propósito de cigarros, lembro-me que certa vez, no fim da aula, 
acendeu um e, trocando as operações, lançou-o imediatamente pela janela 
e meteu o fósforo na boca, Este episódio fez-nos rir perdidamente um bom 
bocado. 

Quem conhecesse o Mestre no dia-a-dia, não ignorava o seu secreto 
gosto pelo bom humor e o prazer cora que, em ocasiões azadas, contava 
anedotas. Sempre que se preparava para tal, tomava tuna expressão 
peculiar que ia vencendo a sua habitual seriedade fisionómica e que, após 
lhe agitar os cantos da boca e franzir os olhos, o obrigava a um jeito 
característico, como se estivesse a mastigar discretamente. Chegada a 
oportunidade de falar, abria-se-lhe um sorriso refreado e contava a sua 
história. 

Houve uma época em que, por qualquer motivo, teve de fazer um 
estudo sobre a personalidade de Artayett e entremeava as minhas aulas 
com os ditos daquele que fora uma das figuras mais curiosas do Porto 
de então, 

O seu gosto por contar anedotas era ura curioso contraste que só 
0 ? íntimos lhe conheciam. Estou como que a vê-lo, quando me relatava 
alguns lances pitorescos daquele outro que também abrilhantou o Porto 
no fim do século xix: Óscar da Silva. Recordo, em particular, o episódio 
que passo a referir. 
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Óscar da Silva apresentava-se algumas vezes nas praias de Leça, 
vestido como um pescador. De quando em quando, abordava-o um estran¬ 
geiro para pedir infonnações ou, até, para fazer um passeio de barco. 
Óscar da Silva, sem descobrir a sua personalidade, prestava os serviços 
que lhe eram solicitados e assombrava os interlocutores falando-lhes nos 
idiomas próprios e sustentando que era corrente entre a nossa gente do 
mar falar várias línguas. 

Encontrei-me uma só vez com óscar da Silva e, por sinal, em cir¬ 
cunstâncias especiais. Estava era provas de exame de composição, sob 
regime de clausura, no Conservatório de Música do Porto, quando a 
porta se abriu e a então directora D. Maria Adelaide Freitas Gonçalves 
entrou, acompanhando-o, Foram breves momentos que ficaram registados 
na minha memória. 

Posso dizer que fiquei a conhecer as principais individualidades do 
meio musical, através do Mestre Cláudio Cameyro. 

A veneração cora que falava dc Viana da Mota, impressionava. Era 
como se se referisse a uma figura de lenda. Algo de sagrado. Deve ter 
contribuído para que me decidisse a tomar lições de piano com aquele 
Mestre, tendo feito durante algum tempo o trajecto Porto-Lisboa em 
busca dos seus ensinamentos. 

Mas, quando falávamos dos pianistas de Lisboa, havia dois nomes 
que invariàvehnente entravam na conversa: Varela CM e Campos Coelho. 
O segundo representava algo de absolutamente excepcional na vida do 
Mestre Cláudio Carneyro. Seu oposto no aspecto físico e no tempera¬ 
mento,'completava-o, por assim dizer. “Sempre que nos referíamos à sua 
pessoa, a fisionomia iliuninava-se-lhe. Além da admiração que lhe votava 
no domínio da música, nutria por ele um sentimento de amizade que me 
parecia não ter, no mesmo grau, por mais ninguém no mundo musical. 
Compreendi melhor esta estima, que era recíproca, quando conhecí o 
Mestre Campos Coelho em pessoa. Exubçrante e comunicativo, constituía 
um verdadeiro deflagrador de optimismo no íntimo fechado e silencioso 
dc seu amigo, levando-o a transmutar-se. 

Sem que Cláudio Cameyro fosse insociável, poderíamos dizer que 
0 seu estado natural era a solidão e que só a força das circunstâncias o 
levava a quebrá-la. Ouvi-lhe um episódio familiar que o demonstra. Aos 
domingos, o Mestre, sua esposa e filha, escolhiam à vez o modo de 
passar o dia. Chegado o seu tumo, o voto era sempre o mesmo: ficar 
em casa. 

Houve um período, no entanto, em que me relatou sucessivas deslo¬ 
cações a vários pontos do País. Andava interessado em estudar a sua 
árvore genealógica. Falava do assunto com entusiasmo e, certo dia, pediu- 
-me que muna viagem que eu ia empreender à Suíça, contactasse um 
determinado gravador especializado em anéis brasonados. Levei um dese¬ 


nho e infonnações complementares e, no regresso, trouxe um anel de aço, 
próprio para imprimir no lacre. 

Por esse tempo, em ocasião que me procurou em casa, sem me 
encontrar, deixou ficar um cartão em que, pela primeira vez, vi o seu 
nome consideràvelmente alongado: Cláudio Pinto de Queiroz Teixeira 
Carneyro. Não havia nisto presunção de nobreza; somente uma manifes¬ 
tação do seu gosto por tudo o que o levasse ao passado. 

Essa paixão do antigo fázia-o escolher textos seculares para musicar 
e dar títulos arcaicos às suas obras. 

Às suas... e às minhas! Ainda quando eu ouvia os conselhos do Mestre 
dentro do Conservatório, apresentei-lhe uma composição para piano que 
tinha por programa o Minotauro de Creta. O Mestre, quando a peça foi 
dada como pronta, perguntou-me como lhe ia chamar. Adivinhei que 
teria um título em mente e afinnei que não decidira ainda. —• Por que não 
lhe põe 0 título de «Rasto de Lenda»? Concordei. Passaram-se , dias, 
A composição foi para o fundo duma gaveta e o assunto ficou arrumado. 
Pois bem, o Mestre continuou a meditar no título que me fornecera e não 
descansou sem trocar Rasto por Rastro! Concordei novamente. 

O gosto pelo arcaico arrastava-o sem cessar. A simples flauta mere¬ 
ceu-lhe ser «frauta» e «avena ruda». O seu próprio nome entrou na regra. 
No ano de 1918 ainda-se assinava Carneiro; em 1923 já adoptava Car¬ 
neyro. A sua predilecção pelos tempos idos fê-lo afirmar, numa das oca¬ 
siões em que nos encontrávamos ao piano, analisando trabalhos de har-' 
monia, que o género musical que preferia era o polifónico a-cappella. 
Chegou mesmo a confessar que, se pudesse, não se dedicaria a nenhum 
outro. 

Não me causava estranheza, portanto, vê-lo tratar amorosamente os 
temas populares (a ideia de passado estava-lhes ligada) e procurar inte¬ 
ressar-me neles. Dissertava a respeito deles com calor que nem sempre o 
acendia noutras questões musicais. Ignoro até que ponto a fé manifestada 
em tal causa encontrava incitamento na minha indiferença por ela. Este 
era um dos pontos em que nos separávamos. No entanto, o respeito que 
me mereciam as suas opiniões levou-me a abordar algumas vezes, se não 
os verdadeiros temas populares, o seu espírito. 

A primeira composição que publiquei (Dança do Povo) destinava-se 
a piano e era dedicada «Ao Mestre Cláudio Carneyro». Logo a seguir, 
escrevi «Rusga», também para piano, de que fiz uma versão orquestral 
sob os conselhos do Mestre. Tenho bem presentes numerosos episódios 
relacionados com este trabalho mas citarei apenas os que têm qualquer 
relação com o meu Mestre. Em primeiro lugar, o próprio nome da peça. 
Perguntou-me como me lembrara dum título tão feliz e com tal poder 
de síntese. Expliquei-lhe que não fora eu, mas mna rapariga do campo 
que, acidentalraente em minha casa, dissera que «aquilo era uma rusga». 
Cláudio Carneyro saboreou este pormenor com ura sorriso característico. 
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A Orquestra Sinfónica do Conservatório de Música do Porto, então 
na fase heróica da fundação, erguida pela vontade férrea de D. Maria 
Adelaide Freitas Gonçalves e sob a batuta entusiasta de Achatz, fez uma 
leitura da peça. Pessoa de peso nos destinos da Orquestra mas bastante 
alheia a problemas de técnica musical, que se encontrava presente ao 
ensaio (feito em tormentosas condições acústicas no Salão do Conserva¬ 
tório), obstou que ela fosse apresentada, mesmo num modesto «extra» 
de fim de concerto. Isso fez-me pensar que, em certas circunstâncias, o 
critério musical duma saloia pode ser mais esclarecido que o de algumas 
pessoas da cidade. Este episódio não teria qualquer motivo para ser 
citado, se não ajudasse a revelar uma das facetas subtis de Cláudio Car- 
neyro. Ele aguardava, como eu, que a pequena peça fosse tocada. Senti 
que 0 seu pensamento se concentrava, durante as nossas conversas ao 
piano, sobre a malfadada Rusga. No entanto, nunca trocámos uma palavra 
sobre o assunto. 

O seu mutismo acerca das contrariedades grandes e pequenas que 
0 assediavam constantemente, era sistemático. Porém, se houvesse meio 
de 0 levar a falar de algo que justificasse um desabafo, jorrava a torrente. 
Poucas foram as vezes que o vi nesse estado. Empalidecia para além do 
seii habitual e manifestava-se-lhe um ligeiro tremor por todo o corpo, 
Se estivesse a fumar, fazia-o com precipitação. A crise durava breves 
momentos. De súbito, fechava-se e não dizía uma palavra mais. 

Um assunto havia de que falava com frequência e sem reticências: 
os falecidos pais. Ao pai, votava não só um grande amor filial, como 
enorme admiração pelo artista. Falava da sua pintura com constante som¬ 
bra de desgosto peio insuficiente apreço em que, na sua opinião, ela era 
geralmente tida. 

Senti-me, muito cedo, familiarizado com o estilo do Mestre António 
Carneiro, porque vi vários quadros seus desde a minha adolescência. Mas, 
se Cláudio Carneyro tinha por seu pai admiração que o fazia soltar cata¬ 
dupas de palavras, pela mãe, nutria amor filial que o emudecia. Pôs-mc, 
por várias vezes, diante dos olhos o entemecedor quadro familiar de seus 
pais, perenemente enamorados. Poder-se-á compreender que golpes tre¬ 
mendos representaram os desaparecimentos dos seus progenitores. Apenas 
recordo um breve encontro com sua mãe, quando já viúva. O Mestre 
fez a minha apresentação em termos que já não recordo, mas conservo 
memória de que estávamos todos fortemente retraídos. 

Cláudio Carneyro era um homem que conheci permanentemente cnlu> 
tado. Numa ocasião em que se abriu comigo um pouco mais, confessou 
que os seus melhores momentos os passava no cemitério. Não sei se 
chegava a sentir a volúpia da dor, mas sempre se me afigurou que nada 
intentava para afastar o sofrimento. 

Conheci-o sempre abraçado a infindáveis penas do corpo e do espí¬ 
rito, As primeiras foram aliviadas com a ablação duma parte do estômago, 

712 


que uma úlcera teimosa dominava, havia muitos anos; as segundas não 
eram curáveis porque se integravam na sua personalidade. 

O Mestre, que era dotado de espírito de família, encontrava na- sua 
um dilema: a esposa, americana, ligara-se tão intimamente a Portugal 
c particularmente ao Porto que não encarava a hipótese de voltar a viver 
nos Estados Unidos; a fillia, inversamente, tivera desde a infância o 
propósito inamovível de lá se fixar. Impossível, para o Mestre, conciliar 
interesses tão opostos. Consequentemente, viu a filha partir, casar, cons¬ 
tituir familia do lado de lá do Atlântico. Nunca lhe ouvi qualquer comen¬ 
tário a esta situação. É mera suposição minha atribuir-lhe um contributo 
para 0 ar de grande solitário que os anos foram vincando na sua figura. 

O Mestre compunha escrevendo a tinta e aconselhava-mc a fazer 
0 mesmo, «— Só devemos começar a escrever quando sabemos exacta- 
mente o que queremos», costumava dizer. As páginas originais das suas 
composições afiguravam-se-me tão impecáveis como se de cópias se tra¬ 
tasse. É curioso notar que esta atitude de «lançar ao papel, em definitivo 
logo na primeira vez» se contrapunha à de modificar tempos depois. 
Éramos diametralmente opostos no método de trabalho. Por mais que 
eu quisesse fazer-lhe a vontade, nunca consegui. Sempre escrevi a lápis 
e modifiquei numerosas passagens durante o tempo da composição duma 
obra, mas jamais depois de terminá-la. Cláudio Carneyro continuava a 
pensar nas suas composições mesmo depois de impressas, Recordo, a 
propósito, que a sua peça para piano «Cabra-cega», lhe merecia cuidados 
anos depois de publicada. O caso pode parecer de pouca monta mas 
revela a origem dum problema, Eis do que se tratava: a «Cabra-cega» 
estava escrita numa escala de tons (dó-ré-mi-sol b.-lá b.-si b,). Cláudio 
Carneyro adoptara o critério de pôr na clave três bemóis: sol b., lá b. 
e si b, Isto foi motivo de completa incompreensão por parte dos exe¬ 
cutantes e (o que é pior!) pela dos seus professores, tamíjém. Dizia-me 
0 Mestre que recebera, cartas a pérguntarem-lhe por que «faltavam» 
bemóis. Nesses momentos tinha uma forma particular de indignação 
doseada com ironia. — Faltam bemóis.,. faltam mas é notas! «—■ Nem 
notas, acrescentava eu, À escala de tons não falta nada, pelo facto de 
ter apenas seis sons». O Mestre acabou por mandar colar uma explicação 
no alto da página: 

Si b., mi bequadro, lá b., ré bequadro, sol b. 

Quem teria ficado satisfeito depois disto? Pessoalmente, convenci-me 
que tinha sido melhor deixar os três bemóis em paz. Um dia voltámos 
a este assunto porque me coube a vez de escrever várias peças em escalas 
de tons. Nesse tempo já eu adoptara a notação musical de N. Obouhow 
e como esta não tem sustenidos nem bemóis o problema que o tinha 
afligido, para mim, não existia sequer. Fiz-Uie ver o caso. Concordou. 
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A propósito de «concordar»: quem conhecesse o Mestre, sabia que 
com ele o silêncio não significava assentimento. Quando se calava, dis¬ 
cordava. 

Vi-o, pela última vez, poucos dias antes da sua morte. Encontrámo- 
-nos num cemitério, no funeral de pessoa que ambos conhecêramos muito 
bem: D. Clotilde da Cunha. Eu ficara em lugar um pouco afastado. Em 
determinada altura, da multidão que se aglomerava junto da finada, des¬ 
tacou-se a sua silhueta característica. Pelas alas do cemitério, caminhava, 
lentamente e só, afastando-se de vivos e de mortos. 

Foi uma cena com o seu quê de trágica profecia. 



Cláudio Carneyro, retratado por seu irmão, Carlos Carneyro 









Cláudio Cameyro c sua Esposa, vistos por Atitótiio Carneiro 


í Derradeiros compassos de 

.t 

i ■ 

jÍ- ■ 


A última obra de Cláudio Carneyro, cruelmcnte interrompida pela sua 
. morte, encerra nos seus escassos compassos todo o mundo de mis- 

I teriosa sensibilidade e inspiração que caracterizava a sua alma de eleição. 

Í Tinha deixado de existir Pedro de Freitas Branco, outra fi^ra insubs¬ 

tituível no panorama musical português, Eu sabia quanto Cláudio Carneyro 
0 admirava, quanto tinha sentido a sua falta. E, levada pelo grande apreço 
I que ambos me mereciam, pedi-lhe para escrever algumas páginas dedi- 

I cadas ao grande Maestro a fim de serem tocadas na Juventude Musical 

I do Porto, numa homenagem que ainda não foÍ realizada, 
f Cláudio Carneyro atravessava um período grave de doença e grande 

I desalento. Disse-me: «Não sei se o poderei fazer. Se conseguir fazê-lo 
l: . será para mim umg imensa alegria». 

I Passaram-se alguns meses. Ele deu início a este trabalho e na vés- 

l pera da sua morte disse a alguém: «Sinto que encontrei o cairíinho para 
1; prosseguir»... 

f Tinha já delineado na sua alma de artista toda a Obra que tão 

I fundo falara ao seu cansado coração. Mas levou consigo inviolada a men- 

|. sagem criada pela sua inspiração nessa linguagem dos sons que a ambos 

I unia na mesma ânsia espiritual. E deixou-nos apenas estes compassos, 

, como efémera imagem da vida c do destino humano. 

I Porto, 12 de Janeiro de 1965. í 

I Ofélia Diogo Costa 
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LUÍS RODRIGUES 


CLÁUDIO CAMEYRO, 
UM MÍSTICO! 


U M Místico, de verdade. 

Cláudio Carneiro, foi mna daquelas almas de artista em que cs 
clarões do infinito quase podiam palpar~se. Vivia na terra, como qualquer 
homem; mas, o pulsar do seu espírito, era o de um ser estranho à mesma. 

Qual monge budista em transe, também ele andava em tensão cons¬ 
tante, em contínua elevação. 

Quem 0 via pelas ruas, esquelético e lívido, embebido naquele mara¬ 
vilhoso que lhe dominava a alma, sempre de bengala na mão, h guisa 
de varinha mágica, pronta a detectar as ondas mais subtis da grande 
sinfonia universal ■— quem o via — achava-o um ser estranho. E, era-o, 
de facto! 

A sinfonia concreta dos sons, ou se tratasse dos sons informados por 
curvas melódicas, ou apenas dos que se distinguem de ruídos pela demar¬ 
cação de ritmos; e, a sinfonia concreta das cores, na sua enormidade de 
tons; e, a sinfonia concreta dos ritmos no espaço, fossem templos gregos, 
românicos ou góticos, ou se tratasse do nascer proporcional das folhas 
das plantas, ou da distribuição das pétalas nas flores, conforme a série 
de Fibonaci —todas, todas estas sinfonias, caldeavam-se no cadinho da 
sua alma, para, mais tarde^ nos serem dadas segundo a forma definida 
pelo seu génio criador! 

E, era nisto, na forma definida pelo géhio; que assentava a realidade 
das suas obras, como obras de arte. 

Não descia à imitação, nem copiava: servia-se dos sons para criar 
organismos vivos, como diria Schumacher. 

Semelhante a mn captador electrónico, tudo: — os tons das cores, 
os ritmos do universo, as proporções... —tudo era abosrvido pela sua 
alma de artista para, depois, nos ser transmitido em novas formas, em 
verdadeiros seres vivos. 

























m 


Ej era por ele andar absorvido por tanta coisa que dava a impressão 
de ser um homem estraniio. 

Enquanto o seu pêndulo íntimo lhe ia denunciando a presença daque¬ 
las ondas que só as almas de elevada finura de sensibilidade podem com¬ 
preender, ele ia-as demarcando e enquadrando naquelas formas que a 
sua técnica de Mestre lhe facultava, 

A técnica, é um meio—-e, ele, estava na posse desse meio; mas, 
0 fim, é criar; e, a criação, não pode definir-se nem palpar-se. É aquele 
estado de ahna em que, uma luz, estranhamente misteriosa, põe o ver¬ 
dadeiro artista no caminho de dar vida a um novo ser, um ser real, um 
ser de vida independente. 

Deste modo se vai compreendendo a razão por que o Mestre era 
um místico! ' 

A sua vida era um contemplar do universo da criação, do universal 
da criação, daquele universal que só os grandes sabem abarcar, para, 
em seguida, reduzi-lo a um particular que, pela sua luminosidade, con¬ 
tinue na amplitude do universal e, simultâneamente, possa ser entendido 
pelo comum dos homens. Deste modo é que, o comum dos homens, fica 
na posse de um meio de ultrapassar-se e vencer a vulgaridade do dia-a-dia, 

A música de Cl. Carneiro, confessemo-lo, é um mundo ao alcance 
de todos, embora, nem todos a compreendam em toda a sua extensão. 

As obras que o Mestre ia compondo, eram longamente meditadas. 
Não se permitia aquela modinha fácil que tanto embala de interesse 
como é esquetída de tédio. 

Ele busca um ser vivo autêntico; um ser cuja linguagem seja espec 
cífica e bem definida. , 

Não se lhe dá que alguém estranhe os seus acordes ou ponha de 
reservas uma que outra dissonância: nao-consente operações de estética 
para um adoçar de narizes oir arredondar de lábios: quer o ser vivo 
como éle !é, como foi criado. 

Acordes estranhos?! Dissonâncias?! 

Nada! Mas, isso não existe! 

Dissonâncias e acordes estranhos existem apenas quando algum ele¬ 
mento se afasta da sequência do conjunto, ou não representa algo do ser 
que se criou, como se fora um palácio edificado às mãos de pedreiro 
habilidoso, mas sem quaisquer noções de simetria. 

Quando, na alma de Cl. Carneiro, despontavam as formas de um 
novo ser, logo começava o intercâmbio entre esse ser e a alma do seu 
criador. Ainda não era conhecida de ningulém, e já a nova composição 
se ia definindo em formas concretas, no íntimo do compositor; ainda 
não impressionava as multidões, mas já dialogava com a alma do Mestre! 
Eram, assim, duas almas: a de Q.; Carneiro e a daquela composição 
a que há-de dar forma material. 


Quando o Mestre vai pelas ruas, anda imerso em profunda con¬ 
centração: vai dialogando e canta com o ser íntimo da sua obra. E, como 
vai nesse transe, nem dá por quem o cumprimenta. Vai-se deleitando nas 
fonnas do novo ser: Contempla-lhe as proporções, compraz-se no ondu¬ 
lado dos seus cabelos, engolfa-se na profundeza dos seus olhos, oscula-lhe 
0 redondo dos seus lábios, extasia-se nos ritmos dos seus gestos, descansa 
nas pegadas dos seus passos... 

Não vai só'; nunca anda só! 

Depois, vem o grande e duríssimo trabalho: dar corpo, corpo sonoro, 
a esse ser que havia criado. 

A alma, essa, lá está, leve como um espírito, luminosa como um sol, 
expressiva como o finnamento; mas, o corpo... 

Que canseiras; que noites de insónia, para dar corpo a mna obra 
de arte, um corpo que seja tão sereno de equilíbrio e tão acabado de 
talento que permita, a quantos o contemplem, serem iluminadas pela 
chama da sua alma! 

E, compreende-se o que haja de lutas e trabalhos!.,. 

É que ela, a obra, há-de ser, como o corpo humano, variada, sem 
perder a unidade; expressiva, sem cair no exibicionismo; característica, 
sem presunções; equilibrada, sem ser estática. Ora, tudo isto, Qista um 
trabalho espantoso!... 

Quem não renuncia à unidade, temendo não ser variado?! 

Quanta e quanta monotonia, por ámor de uma suposta unidade?! 

Que de estátuas em silêncio, não vão falar de mais; e,, quantas, indis¬ 
cretas, receosas do silêncio?!.., 

Que os cabelos, e os olhos, e a boca, e.os braços... que tudo seja 
autêntico. 

Quanta coisa a enquadrar-se na unidade!... 

É que há oUios que brilham, mas rmo falam; e há bocas que falam, 
mas não beijam; e há dentes que reluzem, mas nlo mastigam; e há 
braços que se movem, mas não abraçam!... 

À roda de tudo isto, quanto de concentração e de trabalho físico! 

Depois, conforme se vai definindo a obra nos seus vários andamentos, 
há que estar-se atento ao maior dos perigos que pode vencer um artista. 
Esse perigo, é o de ele deixar-se embalar pelos primeiros cantos dá sua 
obra em gestação e, adormecido por tais embalos, não dar pela falta de 
elementos essenciais k perfeição. 

Por causa disso é que há muitas obras somente com cabeça; e, outras, 
apenas com braços; e, quantas e quantas, ião prometedoras nó tempo da 

formação, que nem sequer chegaram a definir-se... 
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Cl. CanieirOj temendo iludir-se com os cantos da sereia a que vai 
dando corpo, teima em guardar silêncio: dialoga apenas com a sua obra, 
mas sem que nmguém o pressinta. 

Se lhe perguntam por um que outro trabalho seu, ele nem sabe 
como a-de responder: não se definej foge era evasivas; diz, do gosto 
que teria em compor detenninada obra... 

E, fixando-se num horizonte indefinido sobre o que lhe perguntam, 
tenta desviar a conversa, geralmente, para alguma obra de qualquer com¬ 
positor de sua predilecção. Tem medo de si próprio! 

Receia falar de uma imagem que ainda não está em termos de mos- 
ttar-se. Pmeiro, e dar-lhe as devidas proporções, de modo que todos 
os elementos se con)uguem até atingir aquela unidade que assegure a per- 

d?S re^Sf ^ 

clausL*^^ ^ ^ ® jtivadir a 

Ora, depois de longas horas a compor e a rever a sua obra vai 
finalmente, assistir ao seu ensaio. ’ ’ 

Pohéra, 0 ü-abalho ainda não findou: há sempre passagens a retocar 
acordes a substituir, timbres a rever, planos a alteL. 

daquelas que pode incluir-se 
entre s verdademas obras de arte, poucas vezes se penl líos pedaço d 
alma do compositor de que ela vaíimpregnada!... ' 

nãn ^ Cl. Carneiro. Ele 

seme «rs dpftrí ‘1’^^ « W não 

ente que vai definhando pouco a pouco. 

O seu espírito anda em claridades constantes: ora, é uma obra aue 

estírir i sente menos entusiasmado, é uma refrescadela de 
de^Sch. cora um coral 

^P° Assim como, quem ama 

q e ajude os outros a sentirem-se mais felizes e puros. 

e ml no encalço do melhor 

NidgS”aír “ “ surpreendeu... 


Há, porém, uma, que já estava criada no seu espírito, embora não 
lhe tivesse dado forma sonora. 

Certa vez, algum tempo antes da sua morte, telefonou-me a pedir 
a partitura de uma missa. 

Mas, quê?! Pensa compor alguma missa?! 

Que sim. Que trazia em mente o propósito de escrever mna missa; 
mas, como se sentia algum tanto alheio à estética própria, desejava uma 
partitura para se enquadrar no assunto. 

Mandei-lhe a obra de mn dos melhores compositores do nosso tempo. 
E, essa missa, agradou-lhe tanto que, logo uns dias depois, voltava a tele¬ 
fonar-me para dizer quanto gostou da obra. É maravilhosa. Vou estudá-la 
bem, porque vale a pena. Se não lhe faz falta, quero tê-la bastante tempo 
comigo, até me ser possível integrar-me no pensamento do texto. 

Somente, depois de a ter estudado bem é que começarei a pensar 
na minha missa. Quero pensar muito e reavivar todas as minhas forças 
para começar a compor. 

Há muito que pensava compor uma missa, e desejaria que A MINHA 
ÚLTIMA OBRA FOSSE UMA MISSA. 

Meses depois—-e, foi a última vez que o encontrei, antes da sua 
morte — falei-lhe da sua missa. Ele desviou a conversa para a partitura 
que lhe tinha emprestado, dizendo-me que era uma bela obra e que já 
. a tinha estudado bem. Depois, sempre me foi dizendo que já tinha toda 
a sua missa bem viva no espírito; mas que, como se tratava de um trabalho 
do maior respeito e a que desejava dévotar-se como se fosse a sua última 
composição, gostaria de continuar em meditação mais algum tempo, antes 
de principiar a compor. 

Pouco tempo antes do seu passamento, voltou a telefonar-me: you 
principiar a minha missa. Que Deus me ajude. Materialmente, estou 
dentro da estética, graças à obra que me emprestou; mas, aquilo não é 
apenas um trabalho material: tem de haver muito de transcendente. Que 
Deus me ajude. Lembre-se de mim. Apenas tennine os Kyries voltarei 
a falar-lhe, para vir lê-los comigo. 

— Quando me telefonaram a dar-me a notícia da sua morte, andava 
eu a pensar nos Kyries, de que ele não chegou a compor nem um só 
compasso, 

Que pena tenho de ter-se sumido na sepultura uma obra que já exis¬ 
tia, e bem viva, no seu espírito! 

Que pena eu sinto ! Mas, apesar disso, não deixou de ser, rana Missa, 
a sua última obra. 

Que, ao menos, aqueles espíritos que vivem lá onde não são admi¬ 
tidas formas materiais, lhe perpetuem o seu espírito criador, cantando a 
sua MISSA pelos séculos sem fim. 
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FERNANDO DE CASTRO PIRES DE LIMA 
(Director do Museu de Etnografia e História do Porto) 


CLÁUDIO CARNEIRO 

ETNÓGRAFO MUSICAL 

há alguém que mereça uma homenagem condigna, é Mestre Cláu- 
^ dío Cameyro, que me honrou com a sua amizade e com a sua 
valiosíssima colaboração. 

Estou a vê-lo na sua modéstia, na sua timidez. Estou a vê-lo na 
minha frente, franzino e falando quase a medo. Admirava-o profunda- 
mente. Era um homem duma inteligência fora do vulgar. 

Dentro de tio frágil envólucro existia uma alma grande e generosa, 
Nunca a inveja lhe tocou o coração. 

A música, foi para ele prazer constante, desde a idade de menino. 
O Pai, 0 Pintor António Carneyro, sonhou fazer de seu filho um arqui- 
teao. Mas não seria a arquitectura, que iria impressionar a alma de 
artista de Qáudio Cameyro. A música, essa sim, dominaria totahnente 
a existência do Mestre. O acaso, um dia resolveria o assunto: um seu 
tic ofereceu-lhe um violino, e por tal modo o destino bateu-lhe à porta 
c decidiu uma vocação. Foi aos 15 anos, com Miguel Alves que principiou 
a sua educação musical, continuada depois sob a orientação do Prof. 
Carlos Dubbini. 

Nesta altura deu-se um acontecimento que marcaria o futuro do 
moço-artista. Ouça-se 0 próprio Cláudio Cameyro: «o contacto com 
0 Mestre Dubbini originou um episódio de capital importância para a 
minha carreira». 

Sucedeu ter conhecido, nessa ocasião, um jovem poeta. Armando 
Cruz, que a morte ceifara em plena Primavera da vida, e que também 
sabia mn pouco de piano, Passavam horas, umas a tocar ao mesmo tempo, 
outras com_ Cláudio. Cameyro a musicar versos do seu amigo. 

Um dia, Cláudio Cameyro, escreveu uma peça para piano e violino 
e ofereceu-a ao seu Professor Carlos Dubbini. Este imediatamente foi 













Nesta noite memorávelj Mestre Cláudio Carneyroj antecedendo as 
suas composições, teceu alguns comentários a respeito do seu trabalho, 
onde explicou as «intenções de ordem psicológica e racional do compo¬ 
sitor, postas ao serviço da edificação das mesmas obras». São dele tam¬ 
bém, as palavras pronunciadas há perto de 25 anos: «A melhor lingua¬ 
gem dos artistas não é porventura a sua arte mesma? A obra de Arte 
explica-se por si mesma, ou ela não fosse obra de milagre!». 

Para finalizar dedicou duas palavras a respeito de cada uma das 
orações que ele poetisou musicalmente. Assim ficaram para a posteridade 
essas maravilhosas obras de arte inspiradas nas Oração à luz. Oração 
a Santa Quitéria, Salvè-Rainha Pequenina, Senhora Sant’Ana,. Santo 
Antoninho e Santa Bárbara. 

Na noite de 5 de Julho de 1943 meu saudoso Pai, pronunciou uma 
conferência intitulada «Quatro Romances Populares», também a convite 
da Câmara Mimicipal do Porto. Essas quatro melodias populares fazem 
parte de duzentas que minha saudosa irmã deixou no seu espólio e que 
eu guardo religiosamente. São quatro romances: duas xácaras: Dona Sil- 
m e Conde ãe Alemanha, e dois modernos: O Canário do Rei e Anto¬ 
ninho, 

Como muito bem explica meu Pai «o insigne compositor Cláudio 
Cameyro prontificou-se a harmonizar e a desenvolver as pequenas melo¬ 
dias populare^), e as quatro obras de Cláudio Carneyro foram incluídas 
no «Romanceiro Minhoto» de Joaquim Alberto Pires de Lima e de Fer¬ 
nando de Castro Pires de Lima. 

^ Sobre esses quatro romances, possuo, escritas pelo seu próprio punho 
algumas observações que merecem ser recordadas: «as melodias dos qua¬ 
tro Romances, recolhidos pela malograda D. Maria Clementina Pires de 
Lima Tavares^ de Sousa, estrictamente enunciados, na parte inicial dos 
trechos, sujeitámo-las nós, paralelamente ao desenrolar do descritivo, 
a ligeiras modificações rítmicas, e fizemo-las intercalar de breves episó¬ 
dios, cuja oportunidade é acrescida do intuito de quebrar, porventura 
a monotonia, e de ilustrar proporcionalmente o quadro. Tomamos a liber- 
a e e eliminar certos versos, por nós reputados anti-musicais, assim 
como a de seleccionar aqueles que nos pareceram mais , adaptáveis ou 
propícios ao interesse musical, mòrmente no romance de «D. Silvana» 
do qual abundam aqui quatro versões. Fizemo-lo contudo— cremos— 
sem preimzo do sentido geral, que cuidamos não deturpar. Poderá parecer 
esmauho que, havendo por vezes dois personagens essenciais a certos 

P®»"agens; ou ainda 

que 0 Londe Alberto nao seja... um tenor.,, 

O compositor que, pelas circunstâncias acima expressas, não podia 
pretender ao uso de m naipe-vocal masculino, teria em vista o princípio 
expressivo e nao genérico das vozes», ^ ^ 


734 


Ta CO 0 arrett na poesia, Cláudio Carneyro na música segue o 
mesmo meto o e fa-lo com a maior probidade, pois explica claramente 
as razoes que o levaram a trilhar o caminho que entende ser 0 mais con¬ 
veniente e 0 mais seguro. 

A concluir diz. «na tragédia do Romanceiro, o Povo é actor: des¬ 
creve, sublinha, representa. O Povo é o elemento evocador, através do 
qual se dilata a acçao: Ele é o Narrador, o Intérprete, o Visionário». 

Admirável síntese que fica para sempre a atestar a personalidade 
do Músico-Poeta. 

São palavras dignas duma antologia, que eu não podia deixar ficar 
no esquecimento. Para concluir, impõe-se que me refira a um assunto 
que foi preocupação constante do seu espírito e também do meu, mas 
cada um o estudou sob aspectos diferentes: o romance «A Nau Catri- 
neta», a mais bela jóia romancística portuguesa, segundo a opinião auto- 
rizadíssima de Ramón Menéndez Pidal. 

Eu tive mais sorte, porque o estudo histórico-etnográfico do Romance 
pude ve-lo publicado; enquanto Cláudio Cameyro morreu sem ter tido 
a alegria de assistir à subida à cena do seu bailado «A Nau Catrineta». 
Tantas vezes conversámos sobre tema tão apaixonante e ele entristecia-se 
quando me falava na odisseia dessa obra coreográfica que tanto o entu¬ 
siasmara e à qual dedicou tanto carinho. 

É tempo, ráais que tempo, do Secretariado Nacional de Informação, 
sempre pronto a patrocinar todas as manifestações de arte portuguesa, 
ordenar que seja posto era cena o bailado «A Nau Catrineta» de Cláudio 
Cameyro, sobre o qual o ilustre musicólogo brasileiro Vasco Mariz, se 
pronunciou, dizendo que nesta obra-prima «a musicalidade do Autor 
irrompe livre de todas as peias, naquele majestoso fainel Folclórim. 

Muito mais haveria a dizer de «Cláudio Cameyro etnólogo musi¬ 
cal», mas 0 que fica dito, é mais do que suficiente para mostrar que o 
grande compositor português, também foi um notável etnógrafo. 













MÚSICA 


PARA 0 CLÁUDIO 

M.eu jõvem violinista, eis-me a teu lado 
a^ora e sempre. A música seduz. 

Uma arcada febnl dimana luz; 
um violino é o gnomo enfeitiçado... 

Os teus dedos newosos, ao tocar, 

prescrutam-lhe os segredos... E essa flama 
que nos artistas arde — a ígnea chama 
incendeia então o teu olhar... 

É esse um testemunho que consola. 

Sá a febre da Alma a acrisola 
e 0 sentido nos dá da Natureza. 

Ergue a fronte e caminha, adolescente, 

para a Estrela que vai, no teu Oriente, 
desvendar-te os mistérios da Beleza. 


30 - 7-1911 


A. C. 


Soneto de António Carneiro (inédito) 


























0 ARTISTA 

PARA 0 CLÁUDIO 


u a saleta na luz esmaecida 
O perfil se lhe esbate, eterizado, 

Toca,., e o seu gesto é, como o som, alado.., 

E a música é mais funda e mais diluída... 

Em tarantela mágica no ambiente 
Erram, presos a um mico destino 
Os silfos e os acordes do violino... 

Fremem anseios, misteriosamente..i 

Toca... Do seu olhar a ígnea chama 
Constrói, alenta e pródiga, derrama 
Magas vidas que bailam em redor. 

E escutando-o, nessa hora de beleza, 

Meu coração mordido de incerteza, 

Reencontra com a paz um novo ardor. 

Soneto de António Carneiro, «Solilóquios» 1936 







CLÁUDIO CARNEYRO 


ANÁLISE DE 

«0 CRAVO BEM TEMPERADO».. 


LIVRO l." 
1.“ CICLO 


Prelúdio e Fuga — em Dó Maior 

Estê e Prdudio roonontniicoj cm acordes e quebradosj é um breve percurso 
no recinto das tonalidades vizinhas. 

Dele extractou Gounod a sua apregoada Ave-Mariaj testemunho flagrante 
de que a Melodia—neste Prelúdio incorpórea mas Táctil, íris suprcmiente— 
é tantas vezes (contra o verosímil) oriunda da Harmonia, 

Na Fuga, de Tema miraculosamente fecundo, logo após a Exposição desdo- 
bram«se os Cânones e o Stretto com uma pujança que chega ao transe, mas 
prestes se apazigua sobre a Pedal da Tónica, numa Cadência de aija nobreza 
0 dom so a Bach pertence, 


11 —Prelúdio e Fuga — em Dó Menor 

_ Monorítmico tambto, este Prelúdio circula em torno da mesma imagem, 
gira ™ tomo do seu eixo, tomando por alvo o próprio seio da origem, e tendo 
por desfecho como que um. largo vocaliso: dir-se-ia a reverência de um Gentil- 
-nomem,., bao peculiares a Bach perorações tais, 

A Fuga resume-se à Exposição, à Contra-Exposição e à Coda, intercaladas 
de breves episóàos sempre fundados no Tema capital sempre exuberantes de vida 
rítmica e em via a magestoso termo. 


111—Prelúdio e Fuga— m Dó Sustenido Maior 

^ Neste Prelúdio a silhueta melódica é mais flagrante. Dir-se-ia que as duas 
maos rivalizam em bilrar, com alternativas de priraasia. 

Na Fuga a dois Contra-Ternas—o primeiro dos quais ganha preponde- 
rância no desenvolvimento—a fertilidade de Imitações é surpreendente. Desta vez 
0 plano Tonal é mais conforme às leis académicas, mas apenas o plano, pois o 
estilo é, como sempre, insuperável. m 


jy^Prelúdio e Fuga — em Do Sustenido Menor 

Bach estabelece provisòriamcnte uma Cadência central à dominante, dando 
assim distinto sentido ao que precede e ao que se sucede, isto c: à preposição e à 
derivação. Todo o Prelúdio é de uma intensa, crescente emoção. Se alguma coisa 
há porventura, de artificioso em certos Prelúdios, nesta espontaneidade de meios 
serve exclusivamcnte a expressão, (Ver Falsas-relaçÕes e y."" consecutivas). 

Na Fuga, há cinco vozes, dois Temas c dois Contra-Ternas, alia-se o estilo 
grandíloquo à mais fremente expressão hierática. 

Toda esta obra é digna da atmosfera e amplitude de um Templo (notar 
a identidade do Tema capital com o da Sinfonia de César Franck). 

V— Prelúdio e Fuga— cm Ré Maior 

Prelúdio monotemáticoj fluente e sinuoso como ura arroio. 

A Fuga, de ritmo sumptuoso, é a bem dizer ilimitada adentro dos seus cin¬ 
gidos limites. (Reparar no delineamento de semicolcheias do 2." Episódio, derivado 
do Ritmo do Tema). 

VI— Prelúdio e Fuga — cm Rc Menor 

Monotemático também, este Prelúdio é um manifesto exemplo da Arte de 
preludiar. Atender ao valor expressivo da voz de Baixo, às modulações e à per¬ 
cussão constante de Tónica à maneira de Pedal antes da Cadência conclusiva, 
No desenvolvimento da Fuga, toma grande incremento o grupo de semi¬ 
colcheias do Tema. Este aparece várias vezes invertido na Contra-Exposição. Repa¬ 
rar no emprego da escala tão peculiar a Bach o no como que desdobramento 
do Tema era semicolcheias, utilizado nos Episódios, e ainda na Cadência Picarda. 

VII— Prelúdio e Fuga— em Mi Bemol Maior 

Prelúdio em que o estilo do Cravo se eleva a ura nível semelhante ao 
do Órgão, 

A Fuga, briosa, utiliza sobremaneira a Coda, quer em seus valores reais 
quer redobrados, ao longo dos seus túrgido,s Episódios. 

VIII— Prelúdio e Fuga — em Mi Bemol Menor 

Prelúdio Olímpico —como suspenso do trono de Júpiter,,, Há nele (como 
no quarto) uma cadência interna à Dominante e certas réplicas do Baixo, em 
movimento oposto ao do Tema, têm um poderio tenebroso, presago, vulcânico, 
A Fuga — de Tema genuinamente gregoriano, c de uma riquep_ insuspeita 
de combinações; entradas por movimento contrário, episódios Canónicos rectos 
e revertidos, Tema ritmicamente deformado, depois aumentado nos seus valores 
de origem, etc. 

IX— Prelúdio e Fuga— em Mi Maior 

Iluminura em papiro, e,s'te Prelúdio —e a Füga uma avoenga admoesta¬ 
ção,,. No fim do Prelúdio não terão os editores falseado a pena de Bach?. 







2.” CICLO 


PREAMBULO 

À Beleza,^ ordem só nSo basta. Quer como princípio de ordem estética quer 
até como conceito de ordem moral. A carência de ordem, isto é de ritmo do Ser 
vivo, em Arte como na Natureza, é pelo menos o malogro, a desagregação da 
obra. Dizer^^que Bach é refractário às leis académicas ~ ou não fora ele o Sumo 
Mestre —não é classificá-lo de insubordinado ou revolucionário. A disciplina 
era Bach é orgânica e estruturalmente sã. 

Se a inspiração é como a forja, o Artista que não saiba dominar o fogo 
corre o risco de ser por ele devorado,,,-O eterno conflito da Razão e do Ins- 
tmto.—E mister que a inspiração seja, como o Cravo, bem temperada. 

No que respeita a temperamento, a designação atribuída por Bach aos seus 
48 Prelúdios e Fugas — verdadeiro rosário de polimelodi,stas c de tangedores de 
tecla — refere-se à prática da universalidade tonal, 

A subdivisão matemática da escala em doze partículas — cada qual no seu 
duplo modo de ser (Maior e Menor) — engendra um cromatismo para mim 
glacial, privado da flexibilidade. Certas tonalidades totalmente proscritas por maí 
do seu pesado fardo de acidentes —não, porém, das menos aliciantes — impeliram 
Bach a trata-las todas com igual carinho e a prodigalizá-las ao mundo das almas 
sequiosas. 

^ Mas, 0 significado^ de Temperamento, nesta obra de Bach tem um alcance 
muito mais vasto; surdindo do próprio instrumento temporário, vasando todas 
as fases de maturação,^ e.s,se temperamento toca as raias da emotividade: em Bach 
Temperamento é a própria compleição do organismo musical, desde a substância 
a essencia. 

O 1," Livro do Cravo foi composto há mais de dois séculos, para valer à 
instrução de Guilhenne Friedman, filho mais velho do egrégio «Cantor». Inve¬ 
jável dadiva,,, que não cessa de beneficiar, ainda, se não os que merecem o 
epíteto de seus «filhos espirituais» (como sejam os Franckistas) pelo menos 
aqueles que, por laços fraterno,s, aspiram ser «irmãos adoptivos» de Friedman.,, 

E voz corrente nada haver mais comparável à arquitcctura do que a cons¬ 
trução musical. 

Efectivamente.o «arrumo» dos elementos, constitutivos das várias formas 
de composição, desde^a Fuga à Sinfonia, são disso testemunho: a distribuição 
desses departamentos é precisamente aquela ordem, essencial à Beleza, Há porém 
um aspecto que eu ouso focar; é conhecida a teoria da cor .sombria das tonalidades 
que marcham para o abismo dos Bemoes, e da cor lúcida daquelas que ascendem 
por Sustenidos. Pois bem: o problema da luz, cm arquitectura como em música, 
merece estudo profundo. 

u ^ 0 Músico (e para o Músico como para o 

Mareante) ha os mesmos pontos cardiais. É mester que a obra criadora vise ao 
Norte e tenha por alvo a luz, em seu diferente climax. Para isso fornece-nos a 
Arte Musical, o espaço incomensurável da Modulação. Mas independenteraente 

7 predominar como o A,stro-Rei—Luz 

omnipotente— Luz da Alma! 

^ experimenta o frémito na obra de Bach, Vêm-me aqui 

à lembrança os preceitos de «Eupalinos, o arquitecto» de Paul Valéry Mas de 
tais preceitos (e de outros mais) a Escola... não é o Conservatório: 

Muito embora o detalhe perigue em tornar-se aresta na obra de Arte a 
minúcia de execução imprescindível, tanto a quem’ a 
cria como arquem a recria; autor e intérprete. Existem de Rodin e,squisL que 
sao faíscas de génio, íntegros e absolutos. ^ ^ 
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Aos músicos, porém, a intervenção do detalhe é sentenciai, 'o esquisso 
serve-lhes apenas como garantia de trabalho, ou retenção de a,spectos de horizontes, 
de imagens. A corroborar tal convicção, basta recorrer aos esquissos de Beethoven 
e obseivar a metamorfose que atravessam. 

‘ Um dos aspectos mais flagrantes da personalidade de Bach, é o prestígio 
de que Ele reveste a di.ssonância. A grande mas,sa de melóraanos, preste ao enten¬ 
dimento impecável de Haydn ou de Mozart, sente calafrios ao contacto de qualquer 
oitava diminuta, e rejeita-a de ímpeto ao primeiro lance. 

A grande nia.ssa importa sentir sem atentar nos sentido.s, e viver negligen¬ 
temente sem cuidar que a vida é transitória, quando o homem está cercado de 
maravilhas — de que ele peca é de incúria. 

, Se a dissonância origina o movimento, o nosso actual sentido auditivo aceita 
contudo certos acordes dissonantes como entidades de repouso. Basta citar o 
famoso adicionamento da 6." ao acorde perfeito, a que se alia o nome de Rameau, 
A relacionação constante da dissonância com o pretérito e o futuro, é facto com¬ 
provado. Ma,s, acaso se não passa outro tanto com a consonância? Melodia e 
Harmonia não são, de igual sorte, a perene filiação do intervalo? O potencial das 
notas ornamentais, funda-se quase exclusivaraente na dissonância e... ninguém se 
queixa, O acorde dissonante é ente vivo — dQi-.se no exílio,,, O seu valor impõe-se 
—-c uma questão de oportunidade, de situação, Disto porém não se mostram 
convictos certos «moderni.stas» que u,sam e abusam da dissonância com a petulância 
de quem julga seguir a par do tempo, «Nem tudo que luz é oiro» diz o rifão. 
A verdade é que, não só Bach está muito mais integrado no pensamento moderno 
do que se julga, mas ainda tem jus ao qualificativo de propulsor da Música 
moderna se não de primeiro Fiador da Escola actual. 

X—-Prelúdio c Fuga — em Mi Menor 

Inteiramente livre, este Prelúdio parece ir abrindo independentemente o seu 
caminho, Iniciado por uma dilatada frase como que indecisa, sem rumo certo, 
tão apta no seu acompanhamento uniforme, ao uso perseverante de acordes de 
segunda como pontos de apoio, desenvolve na segunda parte cm Presto, o motivo 
acompanhador. (Chamo a atenção para a escala de dominante, nos compassos 
finais, aparentelada ao modo Dórico), 

A Fuga apresenta imediatamente uma particularidade: a rc.sposta ao Tema 
Tonal não oferece mutação, 

O Tema c seu Contra-Tema são os elementos geradores, de toda a Fuga. 
(No 2.“ e 4." Episódios, a frente do Tema aparece cm aumentação). 

XI —Prelúdio e Fuga — em Fá Maior 

O Prelúdio lembra o fresco rumorejar de uma nascente era verde prado,,, 
A sua construção cede caprichosamente à fantasia. 

A Fuga, donairosa, logo após a Exposição, dá início a um desfile de 
Cânones do Tema, (Notar, ao fim do 1." Episódio a falsa entrada do Tema, a 
prenunciar a Tonalidade de ré menor). Os (dois únicos) Episódios são baseados 
em elementos dos Temas pares: as Triplas colcheias por moto Contrário e a 
cauda do Contra-Tema. 

Xll—Prelúdio c Fuga — em Fá Menor 

Neste Prelúdio levado, em certo grau, ao estilo dò Órgão, dada «maiuscula» 
da melodia é entrelaçada por outras, como na iluminura gótica. As quatro pri¬ 
meiras notas são logo reditas, no tora de Dominante, em registo grave, e a fira 
de estabelecer o tom relativo Maior, essas notas escalara-se numa progressão 
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ascensional, desabrochando como em dareira, Um breve desenvolvimento serpe» 
jante, conduz ao ressurgimento do Tema por sobre um pedal de Dominante e 
absortamente, busca seu desfecho na cadência Picarda, ’ 

Na Fuga, de Tema soberbo e de exuberante vida contra-pontal, os Episó¬ 
dios em insistentes progressões imitativas, são exclusivamente baseados em dois 
motivos do 1." Contra-Terna. 

XIII—Prelúdio e Fuga — em Fá Sustenido Maior 

O gracioso Tema deste Prelúdio, mal que exposto logo replicado, deslisa 
prontamente à Dominante em contínuo ritmo sincopado, evolui sofregamente 
dentro de um curto recinto com largos horizontes, e rende-se sem delonga, à 
Tónica soberana. 

_ ^ A Fuga, a dois Contra-Ternas, o segundo dos quais ganha incremento nos 
Episódios, e antes de surgir na íntegra, aparece retalhado, combinando-se mais 
tarde, engénhosamente, com as quatro notas iniciais do Tema — é ainda e sempre 
prova inabalável da eminência do estilo polifónico de que Bach é o máximo 
Doutrinante. 


XIV— Prelúdio e Fuga — em Fá Sustenido Menor 

O^^Prelúdio tem o espírito salutar e moço desse exemplar padrão denominado 
«Invenções» cuja prerrogativa pertence também a Bach: saboroso diálogo, uma 
doce cadência interrogativa à Dominante o reparte, e outra vez a Cadência Picarda 
como que abençoa o desfecho desta obra-prima. ’ 

A Fuga é um clemente brado nos Céus. 

Mellior que analisar, vale rendermo-nos à atmosfera de' Dor constricta que 
paira nesta obra, evangelista, e... sofrê-la! 

(Atentar na riqueza expressiva deste Tema, que apesar de invertido a duas 
vozes, nada perde em significado). 

XV— Prelúdio e Fuga — em Sol Maior 

É um destes Prelúdios atemáticos, de melodia latente como o 1.", menos 
parecendo preparar a Fuga do que preparar o ânimo do cravista. (Atentar nas 
notas Pedais). 

j cornucópia de pérolas, ura autêntico Tesouro 

dos huroildesi A raridade dos tE|pÍsódÍos> o delírio das itiodulações, o jogo eston¬ 
teante dosjios desta roca de oirO; a Cadência jubilatóriaj as mil e uma confecções 
ornamentais ou contrapontais chegam ao aturdimentol... 

XVl —Prelúdio e Fuga— em Sol Menor 

Outro Prelúdio que reclaína a brônzea compleixão dos Tubos de órgão, 
e a penumbra das naves do Templo! Todo ele é serenidade e pacificação! 

V _ A Fuga, irmã gémea do Prelúdio, tem não sei quê de sacerdotal... Desen¬ 
volvimentos em marchas opulentas, e a lavra é de casula e damasco! 

As, vozes cantam Glória.—-Tudo nele ó bem-aventurança! 
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r CICLO 


Este 3." Ciclo, é porventura o mais notável do 1." Livro do Cravo Bem 
Temperado, não somente quanto a primores de Literatura musical, mas também 
pelo significado profundo de certos capítulos, 

É vulgar aludir-se à divina mercê da inspiração, à celeste graça que socorre 
jnisteriosamente as horas de mester do Obreiro-Criador. Se é certo que existe 
uma força sobrenatural ~ como existe —que cega os olhos da cara e arregala 
os da alma para outorgar ao Artista o favor e o direito de libar o cálix do Santo 
Graal se é certo que o artista é a verdadeira presa de sua obra — e não esta 
dele visto que a obra é que o corrói e suga, é extraordinário observar que tal 
bafo de inspiração seja perene era Bach. Esse contacto com os Supra-Terrestres, 
atribui a Bach foros de linhagem dinástica com os Deuses! 

Bach empunha o cetro da Harmonia Universal! 

A ninguém é estranho o facto da ideia literária haver governado e governar 
ainda a música instrumental. Manifestações de carácter realista diegarara a assu¬ 
mir prerrogativas de voga, entre os cravistas, quando não sintomas de impressio¬ 
nismo Em Bach, porém, a assinalar uma só tendência, a de música incólume, 
ilesa de todo o contacto exterior. Bach é o maior Paladino da música pura. Para 
Bach só há um programa: Música; um preceito humano: a Música; uma razão' 
de ser: a Música; um apostolado: Música. 

No l.“ Livro de Cravo Bem Temperado, urge salientar o contorno melodico 
de certos Temas de factura manifestamente moderna (10-.", 12.", 14.", 18.", 24."). 
Mòrmente o Tema da última Fuga (de,ste Livro) cujos ângulos são escorados 
em intervalos melódicos aumeritados ou diminutos, Tema que reveste em toda 
a Fuga um poder de coloração delirante, de flexuosidade e imprevisto no campo 

de modulação, . 

A expressão caractcri.stica dos intervalos melódicos, seria digna (como ate 
a das pausa.s)! de um formulário estético, aliás já iniciado por Poirée, relativamente 

ao «leitmotif» de Wagner.- , . » 

Nos intervalos aumentados há um mundo exorbitante de paixões, e nos 
diminutos outro de melindrq, compunção c afago. O valor sentimental dos inter¬ 
valos é indiscutível, tanto como o valor musical das sílabas de um vocábulo. 

O verdadeiro Músico tem o dever de auscultá-los, o dever de ponderar _e 
discernir toda a gama de paixões que simbolizam, se quiser que a Sua Arte seja 
a Sua linguagem. 


XVII —Prelúdio e Fuga — em Lã Bemol 

Algum tanto satírico, o Tema deste Prelúdio lampeja qual vagalume por 
calada sombra...' Quanto à forma, a u.sual inflexão mediana a Dominante o 
Cãrâct^nzãt 

Assinalar aqui um curioso indicio, senão de esphito precursor, pelo 
de audácia inaudita em Bach: uma figura harmónica baseada no ^acorde de 
undécima de Dominante. Um tal agregado é como que condensação ^de_ dms 
acordes dissonantes (ou a junção de dois consonantes) ou^seja o prmuncio de 
actuais sobreposições. Ainda curioso é observar que a resolução norinal do referido 
acorde sugere a simultaneidade de duas cadências: Perfeita e Plegal. 

Na Fuga, o Tema advertencioso e acatador Contra-Tema, são os únicos 
elementos geradores: ambos curtos, mas fecundos. (Chamo de novo a atençao 
para as combinações dissonantes e a Falsa relação cromática que vou fazer ouvir. 
8." Compasso antes do fim). 
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XVIII — Prelúdio e Fuga — em Sol Sustenido Menor 

Plano idêntico, o deste Prelúdio: Bach cxpÕe o Tema, reparte-o pelas duas 
mãos, abarca-o, condu-lo à Dominante, reexpõe-no, usurpa-lhe a alma, trespassa- 
-Ihe 0 coração, recondu-lo ao seio da terra-Mãe — a Tónica — de onde emanou, 
e, então ali, erige-lhe um cruzeiro que é: a Cadência Picardall! 

A Fuga, de Tema austero, abraça dois Contra-Ternas, e, pisando abrolhos, 
vai prodigalizando os seus bens, de passo em passo. Neste pequenino drama de 
invulgar unidade, os três solitários personagens avultam no horizonte como três 
Reis Magos, alumbrados no mesmo fulgor sideral. 

XIX — Prelúdio e Fuga —em Lá Maior 

Donairoso, este Prelúdio de manifesta analogia com as Invenções, em que 
0 Tema oficiante não prescinde do acólito Contra-Terna (desta vez reunido a um 
compar) não só põe em jogo duas pequenas fracções, dois vocábulos de frases, 
como ainda parece deleitar-se (no Episódio principal), cora o estirpar de longas 
escalas. (Repare-se nas 8.“" ornamentais do 2." compasso, e na falsa relação 
em 1". do 4."). 

A Fuga, a dois Contra-Temas — o 1." dos quais logo é como que destituido' 
— flexuosa de linhas, viçosa de harmonias, admirável de limpidez, só mai,s tarde 
parece rematar verdadeiramente o seu Tema, e, por um princípio de ordem cíclica, 
sugere, cimentado no delineamento do segundo Contra-Tema aquela mesma ideia 
de estiraçar vastas escalas. Consideremos ainda a aparição como que prematura 
da Resposta, antes de consumada a enunciação integral do Tema. (Escutemos os 
agregados dissonantes, as 8."" paralelas — compassos 7.", 8." e 18,"—-c as falsas 
relações seguintes; 14." e 16." compassos antes do fim). 

XX —Prelúdio e Fuga—em Lâ Menor 

O Prelúdio é uma pequena relíquia! Sobre uma nota pedal lavrada, o Tema 
vai de arrancada ao, alto. Atingida prontamente a Dominante, invertem-se os 
cargos: a figura lavrada, paira na região mais elevada, enquanto o Tema na parte 
grave vai no encalço de outros cimos. Disputa-se na liça ura breve torneio de 
rimas—'mas sem lances com brados nem clamores de vitória — e,,findo o certame 
desprovido de pompas, vede-se o pórtico fesvaladamente... (Outro exemplo de 
justaposição da harmonia—-12." Compasso-Tónica sobreposta à Dominante). 

Na Fuga, desde a louçania do Tema ao Tritono lancinante que se acerca da 
Coda, tudo é lapidar; a capacidade inventiva, a destreza de escrita, o fluxo 
caudaloso das vozes, a magia de combinações, a flutuação modal do Tema, o seu 
espírito satírico quando invertido, o afinco dos Cânones rectos e inversos, sempre 
inéditos no seu invólucro sonoro—-uma copiosa flora, esta Fuga! (Atentar em 
certas dissonâncias, falsas-relações 8."“ e 5."® paralelas). 

XXI—Prelúdio em Fuga — em Si Bemol 

Admirável de singeleza, este Prelúdio espectral (!) quase infunde pavor... 

Voraginoso com arpa eólea, ele é, por certo, um dos seus arroubos da, 
alma aos quais Bach se entregava, mais como possesso que sonâmbulo, quando 
pela calada da noite se evadia do lar, se prostrava ao Órgão da sua Catedral 
e desferia um daqueles improvisos crepitantes de génio, para que não lhe estoi¬ 
rasse mo peito o coração. 

A Fuga é uma perfeita rosácea-vitral, da mais bonançosa aspersão de 
luz! Toda ela gira em terno tema tutelar e benigno, mais dos dois Contra-Temas 
antifoneiros, sem qualquer outro elemento estranho à Trindade. 

m 


XXII — Prelúdio e Fuga —em Si Bemol Menor 

Arcangélico Prelúdio, extremunção de angústia, Sacrário de proscritos, bál¬ 
samo de contricção, paraíso de almas penadas!... Piedade e Calvário! Para além 
do estilo alevantado, a sublimidade da expressão aqui, demanda, a sumptuosa 
realeza do Órgão! 

A Fuga magistral é simultâneamente um acto de Fé e uma «Oração de 
sapiência». Misericordioso, o Tema sobe a pronto, e vai desfiando um suspiroso 
rosário de penas; eloquente, o Verbo pontifical de Bach é «pedra filosofal». 
(Chamo a atenção dos estudiosos para a curiosa combinação harmónica do 39." 
compasso; para o enleio da Resposta com o Tema 16 compassos depois, e para 
0 surpreendente Stretto que serve de fecho à Fuga, 9 compassos antes.do Fim). 

XXIII — Prelúdio e Fuga —em Si Maior 

Um Tema ínfimo, como a semente, gerando flores, de , milagres sob o 
magnético olhar do faquir Bach... Tudo se resume a uma simples inflexão à 
Dominante, a uma ligeira progressão modulante e a uma breve degressão terminal. 

O Tema da Fuga, sugere um troço de ladainha! No segundo lanço de Fuga, 
Bach parece recrear-se em folgar com a escala; as vozes soltara linhas como um 
arado, abstendo-se ao máximo de movimentos dij untos. 

XXIV — Prelúdio e Fuga —em Si Menor 

Prelúdio talhado sobre o plano dos trechos de Suíte, em duas divisórias, 
de orientação progressiva, regressiva, culminando na Dominante, Julgo encontrar 
nele vestígios de Coral figurado Baixo obstinado. (Ob,sei-ve-se o requinte da 
cadência). 

Na Fuga, excelsa, o contorno do Tema, perfeitamente hodierno, timbra 
em e,smero. Saboreemos desde já a astuta subtileza da falsa Relação, ao surgir 
do Contra-Tema. (Aponto aos estudantes as duas 8."''’ do 6." compasso e similares), 
Este Contra-Tema não sucumbe ao Tema capital, embora de índole diversa, e toma 
parte saliente nos Episódios. (Aponto ainda a sobreposição de 2."" ~ compassos 
17.", 18.", 19." e 20." —na prorrogação do 1." Episódio, redito pouco depois e o 
relevo das notas de re,sposta era função de apogiaturas — na exposição do Relativo: 
compasso 47 — originando harmonia de preço! A linguagem é aqui de uma 
argúcia e actualidade surpreendentes). 

Bach' rivaliza com o Lusitano Laurent — Mestre Gil. Como toda a obra 
de Bach, esta Fuga não se transmite apenas aos sentidos: ela pertence ao domínio 
do Espírito. Tal é virtude da Obra de Arte! 

Janeiro a Julho—1946. 
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LIVRO 2.» 


4.^ CICLO 


PREAMBULO 

A Primavera é a estação do Ano mais festejada, mais cantada pelos Poetas. 
Não a consagraram ainda, os músicos, por igual medida j no entanto devem-lhe 
tributo, como todos os seres. A vital mensagem, primordial revelação, desentor- 
peceu e sacode o Orbe: vestindo galas, toda a Natureza acolhe a chegada do 
Messias — em 21, de Março veio ao Mundo Bach. 

Quais são as características morais da personalidade de Bach? 

Honra, Ideal-e Fé! 

Quais são as virtudes psicológicas de sua obra? Outras tantas! Como se 
aperceberam? Por intermédio de uma negociação de ordem espiritual e graças a 
dons de haríolos. Assim como o semblante é o espelho da alma, a obra de Arte 
é 0 reflexo do mais- intimo do ser. Melhor: a obra de Arte é o Onáculol Importa 
porém que o alviçareiro possua dons de quiromante—-saiba ler a sina na palma 
da mão, cujas linhas rugosas têm conexão directa com os astros — que a mão 
é como 0 astrolábio.,, E mester que as figuras de notação tomem a proporção, 
de imagens, e não sejam como esse «Teclado Mudo» que Schumann condenava 
por nem sequer balbuciar — «Mudos não ensinara a falar» —. Que os estudantes 
se compenetrem bem desta realidade: A Arte é o Verbo de Deus! 

A Obra — que é como quem diz — a vida de Bach, divide-se, como a de 
todos os Génios, em três fases: a de absorção, a de maturação, a de liberação, 
Ao contrário porém do que, noutras, a evolução acusa de vacilante, em Bach a 
unifomiidade de estilo, nos géneros que tratou, é flagrante. Se Bach é Iluminado, 
é-o na própria chama do coração. A asseverar este fenómeno o facto de a ópera 
jamais haver solicitado o seu génio. Para Bach, me,smo a representação cénica 
da Oratória tem um aspecto de suprema imponderabilidade. Para Bach, o cenário, 
tanto como a acção, são de natureza simbólica e domínio visionário. Neste 
capítulo, algo haveria que dizer de Pelléas e Debussy. Como em toda a verdadeira 
obra superior, a Arte de Bach é essencialmente subjectiva, por isso dela irradia 
aquela luz original, e não reflexiva, à qual aludi há dias, 

0 2." Livro do Cravo Bem Temperado, data da 3." época das grandes 
obras religiosas. Bach já não era jovem, mas ainda um Moço de 59' anos... 
0 1," Livro foi escrito aos 37 anos, flor -da outra idade. Separa-os pois um 
interregno de 22 anos, Se no 1." se divisa o verdor dos anos, a brava, soberba 
e indómita flama, no 2." impõe-.se-nos ao culto a maturidade de espirito, a robustez 
moral, a integridade do pensamento,, e a consciência dos próprios sagrados 
desígnios. 

I — Prelúdio e. Fuga-- em Dó Maior 

Este Prelúdio é uma pequenina odisseia! . 

As quatro primeiras notas lembram o início do V Prelúdio (em Ré) do 
1.® Livro, mas elas não são mais do que o açude às águas do Céu que, , naquele, 
se despenham em cascata, e neste se expandem numa aluvião,.. 

Num, 0 Perpetuum Mobile, noutro o Romance sem tréguas j 

Na Fuga, as quatro notas iniciais do álacre Tema, semelham à fronte 
do Tema da 2," Fuga (em dó menor), do 1." Livro. Mas, de igual jeito que nos 
Prelúdios supracitados, muito embora as águas manem das nuvens, estas vogam 
pelos demais rumos, que a Rosa dos Ventos despede. Esses ténues sinais de paren¬ 


tesco, não serão acaso a liga com que Bach quis saudar o 1," elo de nova 
cadeia (?), grãos de passada colheita para^ nova sementeira? (Atentar nas pro¬ 
gressões ascensionais do 3." e 4." Episódios — com, 43 e 55 —e bem assinas 
9“® paralelas do 6," comp. e similares, como nas sucessões de 9, e 7, do 
4.’“ referido Episódio —e ainda na Pedal de Tónica, surdindo do seio da 
harmonia, içada ao alto em seguida e, finalmente, razando, esfacelada, o solo). 

11 —Prelúdio e Fuga — em Dó Menor. 

Para o Prelúdio, o usual plano em duas superfícies convergentes: da Tónica 
ao Relativo Maior, Em cada superfície, torcicolos e retortas a buril, 

A Fuga, de Tema epistolar, oferece-nos, a par da sua liberalidade, um 
punhado de atractivos: a alteração rítmica do Tema (comp. 8.^; um Stretto do 
Tema em valores reais e dobrados (comp. 14."); uni segundo Stretto^em acordes 
de 5.'"" aumentadas (comp. 16.®); a inversão do Tema (comp. 21. ^ e antepe 
núltimo)-; e curiosos agregados dissonantes, por exemplo: 1." e ultimo tempo 
do 22,® comp.). 

7/7 _ Prelúdio e Fuga — em Dó Sustenido Maior 

De uma placidez monacal rematada por uma verdadeira jaculatória-^ 
incomparàvelmente superior ao 1." Prelúdio do l." Livro do qiial apresenta 
reminiscência, este Prelúdio corrobora a con)ectura feita 
procurou alento na obra antecedente para o prosseguimento do segundo livro, 
■"^ Ungida em atmosfera de bento retiro, a Fuga é pão dos Amos, 
eucarístico, servida em bragais de alvo e juro linho... 
roais, 0 Cânone do 15." compasso, as inversões e aumentaçao do tema c comp. 2/. 

0 apramo das imitações e a grafia principesca de toda a obra, selada por magna- 

niraa cadência). 

IV —Prelúdio e Fuga — cm Dó Sustenido Menor 

Imensidade e Infinito, Oceano e Firmamento, ditoso aljôfar dos “ales da 
alma este bendito incensório, este Prelúdio! Como ele seria digno da 4. Fuga 
do L® Livro, cuja similtonalidade parece vagar até ao âmago os dons emocio- 

0 que na Fuga esmorece de intimo frémito, supre-o uma expansibilidade 
cordata, uma lhanesa de idioma e de pensamento. (Chamo a atençao dos estu¬ 
dantes para as Falsas - relações dos comp. 20i e 64 e para os ^ 

dicos de 7." Maior nos comp. 44 e 45, assim como para as inversões do Tema). 

V— Prelúdio e Fuga — em Ré Menor 

Este Prelúdio oferece de início a singularidade da alternação e justaposição 
rítmicas —binário de Caplla e quaternário composto-do que poderiamos 
inferir um princípio de poliritmia, , . . \t„ 

Bach e Terpsicore estatuem aqui um «comercio de Musas»... No segundo 
painel-à Dominante-o Tema é exposto por inversão, e o desenvolvimento 
é um constante lance de dados. (Atentar nas 9.““ paralelas dos 3. quarto com¬ 
passos antes da repetição; nas 5,"" do segundo compasso, da 2." Secção; nos agre¬ 
gados dissonantes e Falsas relações do comp.). . j 

A Fuga, rigorosamente unitemática— visto que o Conwa4ema demasia- 
damente impessoal, não é mais que um rastro da cauda do Tema-é nao so 
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um pmdígio de Polifonia imitativa mas até de vibração acústica delirante — uma 
epopeia de vitóriaj uma apoteose de triunfo! (Atentar no cortejo de Stretíos, 
primeiramente a duas vozes —corap, 22 e 27 —depois a 3'—comp, 33 —e por 
fim a quatro —comp. 44). 

VI— Prelúdio e Fuga —em Ré Menor 

Eis um Prelúdio virginalistaj cujo estilo galante e contezania como que 
estampam as mais louçãs imagens visuais,.. (Observemos o intervalo melódico 
de 5." aumentada, no 15.“ comp., a posição arbitrária da Fundamental no acorde 
de 9.“ menor, assim como a 6." aumentada e Falsa-relação — S'?." comp, —mais 
a saliente dissonância do 2." comp. do Pedal quase ao fim) 

O Tema de Fuga, sugere-me um estiraçar de asa a aprestar vôo... e, breve, 
prestes a sulcar o espaço A bem dizer, esta Fuga resume-se a uma simples exposi¬ 
ção dilatada, como certas outras do 1." Livro: o Tema não se afasta do seu 
recinto Tonal. 

Bach lisonjeia-nos apenas com dois episódicos arabisraos, sempre fundados 
na Tercina, e revolve os caracteres da legenda (que é o Tema) para compor 
anagraraas (Reparar nos 5.“" do 9.“ comp.), 

VII— Prelúdio e Fuga —em Mi Bemol Maior 

A indicação de «Pastoril», que encima este Prelúdio nas edições revistas por 
Mugellini, não^ o reputo concludente em absoluto. Raros são, do próprio punho 
de Bach, os sinais de Andamento, articulação e expressão, talvez porque Bach 
confiasse desmesuradamente na presciência dos seus intérpretes, se não é que o 
facto denota mesmo um acto de humildade. Antevejo neste Prelúdio madriga- 
lesco, um Espirito confessadamente enamorado,,. Desde os arpejos que temperara 
0 Trovar, ao perseverante brandir das notas Pedais quais frechas de Cupido, 
reparamos na atitude adulatória dos seus «gestos» e até nos requebros amorosos 
da 9.“ nos compassos 38 e 40. 

A Fuga, de resinoso aroma, virtuosamente Teologal, é como o simbólico 
ramo de Palmas! De imaculada pureza de escrita, ela percorre em via Sacra, a 
órbita da Capela, enquanto adeja no espaço seu Cântico peregrino! O rotário 
é curto: o adro (que é a Exposição) e os ecos (que são os Cânones) O único 
Episódio da Fuga é a Umbela,., 

^ P. S. ' Podêra parecer abusivo da minha parte, em recorrer exageradamente 
a imagens de carácter místico. Não: elas foram-me sugeridas pela pequena Bíblia 
que é 0 Cravo^ Bem Temperado, e pela têmpera eminentemente religiosa do seu 
imperecível Criador. (Atentem os estudantes nas 8.*“ —comp, 25 e 26—nas 
5.“ por movimento contrário — comp. 30, 31 e 32 — nos retardos como nota real 
simultânea ^a intervalos de 2.“ —comp. 41 e 43 — a Falsa relação — còmp. 44— 
e no Episódio, a partir do compasso 47, a série de 9.“" paralelas, isto tudo à 
parte os Cânones). 


í." CICLO 

PFÍEÂMBÜLO 

Não sendo do punho de Bach a maioria dos sinais de expressão e de anda¬ 
mento patentes na sua obra, acorre indagar se eles correspondem à Verdade. 
O pêndulo metronómico já existia em vida de Bach, . porém se o Egrégio Cantor 
0 conheceu, repudiou a mecânica engrenagem e continuou a tactear convictamente 
as próprias pulsações como meio de solução fiel aos seus problemas cromáticos. 
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A designação dos andamentos de Mugellini é inteiramente diversa da de 
Tausig! Qual das duas é legítima? E como calibrar o impulso de gravitação 
de toda a música anterior ao Século XVII? Autêntico dilema!... O grau de 
movimento, segundo inferência mero tipo característico, pode pverter em__falsa 
dedução. O critério de movimento no tempo de Bach (e anteriormente) não só 
estava em paralelo com uma vibratilidade desproporcional à de hoje, mas ainda 
se achava adstrito aos recursos e à factura instrumental contemporânea, E,_ por 
razões de ordem similar, a sensibilidade do intérprete posta em jogo, equivale 
de certo modo, a um acto de Fé cega. O que é indiscutível é o andamento ter 
capital importância na exteriorização do pensamento musical, para não falamos 
já da acentuação, e da rítmica. É erro crasso supor que a «Processus» tecnográfico 
em Bach seja o puro lucro do virtuosismo, Na obra de Bach, não há o mínimo 

de talha negativo de requinte. _ 

A opacidade da consonância perfeita adquire nas suas bem fadadas Maos 
um poder substaácial imprevisto, quase tão saliente como o da dissonância. 
Estou-me referindo à qualidade harmônica j por isso urge frisar que a trama 
harmónica do estilo de Bach é de superna essência. A escrita de Bach e de' 
natureza linear, O acorde é concebido em extensão, nao em bloco, como em 
muitos harmonistas cuja matéria compacta se acumula em fardos. Transparente, 

0 acorde em Bach é um vértice da reverberação: em Bach, o acorde é a conju¬ 
gação quase fortuita de perpétuo fluxo das vozes. Perpétuo, sim, por que os 
silêncios mesmo formam parte integrante do sentido oral, quer como elemento 
de declaração, quer como caracteres de pontuação. , 

As pausas podem ser, como vêem, eloquentes. Mas antes delas, e atentar 
nas dissonânciasj e após elas; no modo por quedas vozes recobram alento. Atentar 
no ângulo vivo que as pausas suportam eiri frémito... 

VIII—Prelúdio e Fuga—em Ré Sustenido Menor 

Senhoril de linhas, este Prelúdio talhado no molde binário dos trechos 
da veneranda Suíte com a Dominante por voluta, é como que um jogo de revés... 
Suspende-nos a atenção o modo por que Bach devassa o acorde de 9. — dc 
ponta a ponta pendente do mesmo atilho — da mesma dissonância: .(ver com¬ 
passos 1 a 3 da 2.“ Secção, assim como os últimos 5), 

A Fuga de Tema e Contra-Tema irmanados na mesma expressão rogativa, 
é um modelo mais de dignificação deste género dc armação sonora, desse «Orp- 
nismo vivo» tantas vezes menosprezado (a Fuga) que é o hemisfério desta obra 
magnífica: o Cravo Bem Temperado. , , ,, , 

A intensidade do Contra-Tema, a cada mflexao cromatica ganha incremento. 
O penetrante intervalo de 4." diminuta, primeiramente ouvido no 6." compasso, 
toma-se, nos Episódios (comp. 12 e 14, mais 36, 37 e 38) de uma acuidade 
dilacerante. À entrada da 3.“ voz (7." compasso) surge um Contra-Tema acessorio, 
com papel amplificador. O Tema modifica-se ligeiramente três vezes (comp. 15, 
17 e 191) lucrando era relevo, e na Coda, combina-se com a Resposta invertida 
(4.» antes do fim). Como curiosidade de escrita harmónica, aponto a Falsa rela¬ 
ção do 29.“ comp, e o Acorde alterado (de 7.*, ou 9." ? diminuta com, 3. 
diminuta) do penúltimo compasso. 

IX — Prelúdio e Fuga —em Mi Maior 

O breve Tema deste Prelúdio, facetado, à semelhança do anterior em dois 
retábulos, é logo imitada, segundo a usança, à 5.“ ou à 8.", e seguidamente varie¬ 
gado à medida que vai no encalço da Dominante. Atingida a culminância, o^ lema, 
é de novo arvorado, e, pouco a pouco desce a alcantilada, pela vereda primitiva. 









As notas pedais como um prenúncio, assinalam a raia confiante: as Cadências 
Tonais. (Reparemos ainda nas Falsas relações do 3." e penúltimo comp. da 2.“ 
secção, e no jogo constante de retardos lavrados — comp. 2, 3, 4, etc.). 

A Fuga magestosa, em alia breve, é como um . Salmo de David! A poli¬ 
fonia é opulenta como em fronde secular. De uma concórdia unitarista, e sem 
0 mais ténue vislumbre de ateísmo, cada naipe vocal é um leito ardente! Logo 
após-a Exposição, Bach propaga um eloquente Stretto a quatro (comp. 9.») 
seguido de um breve Episódio, findo o qual expõe novamente o Tema e a res¬ 
posta em entradas cerradas (comp. 16 e 19) cedendo lugar a um novo Contra- 
-Tema (Letra C). 

_ Em dado momento o ritmo do Tema é tomado de alvoroço (comp. 23 e 
seguintes) mas recupera célere a primitiva solenidade (comp. 30) e 35) e termina 
como que pelo sagrado vocábulo hebraico... (Nos compassos 16 e 18 ainda o 
sortilégio da Falsa relação,..). 

X—‘Prelúdio e Fuga — em Mi Menor 

De^matutina frescura, o Prelúdio é espírito, paz das invenções. Reputo digna 
de atenção a progressão ascendente que parte do 23.“ comp. em direcção à 
segunda 5." superior em função de Pedal como primeiro escalão à central dilato 
do Prelúdio. Mais tarde a reposição dos mesmos elementos na área da primeira 5.“, 
determinam o encerramento da periferia. (Diviso, no compasso 19.“--2," Sec¬ 
ção —um acorde figurado de 13.“ e nos dois seguintes acordes de 9.").’ 

No tom ríspido da Fuga, sobrelevo a ironia dos l.”,e 3.“ Episódios em 
calerafaour (comp. 18 e 47) o acorde de 5." aumentada do comp. 8.": a Falsa 
relação (21.“ comp. antes da Suspensão),' a antecipação do seguinte compasso^ 
a Pedal lavrada, e o incisivo acorde de Trítono que precede o curto epílogo. 

XI —Prelúdio e Fuga—m Pá Maior 

Este Prelúdio é uma teia melindrosa e pacientemente urdida. Quase o 
poderiamos apelidar de «aracnídeo»... A raiz temática (simples grupeto) chega 
a ser obsecante, estendendo bs tentáculos à roda, fazendo-nos presa sua. (Faça¬ 
mos reparo nos ^acordes sobre Tónica dos comp. 3.", 19." e 22." —mais nas 
8. paralelas visíveis igualmcnte nos comp. 35." e 36." —que são reexpostos pouco 
antes do fimj na escapada dos comp, 9," e 25." que também reaparecem mais 
tarde; no curioso agregado-Ré-Mi-Fá-Sol-do comp. 39."; nos acordes de 
3V'??3"^'" ® ® consecutivas dos comp. 

A^Fuga, à guisa de Giga —em seu característico ritmo «Triplo-proporcio¬ 
nal»— e Gaia como o designa a expressão, do andamento que a encima (Limito- 
jne a apontar ao estudante a temerária Falsa relação do 3." comp. após a Pedal 
de Dominante da do 34»^ comp, — a intensidade expressiva das pro¬ 
gressões harmónicas, tio peculiares a Bach (comp. 40i)„ em que a destreza de 
meios e a frescura de ideias são manifestas. 

XII—Prelúdio e Fuga — em Fá Menor 

Caricioso, este Preludio oferece-nos ensejo de observar que a ideia musical 
pode _ser formada por um, dois ou mais membros da frase, isto é, ser unitária, 
bmario.ou ternária (sem aludir à vulgar frase «quadrada»). Aqui a constituição ■ 
binária é evidente; bem distintos, os elementos orgânicos são dois, ritmicamente ' 
dispostos em grupos de quatro compassos. O segundo membro de frase tem a 
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aparência de um ritornelo, e inteiramente restabelecida a Dominante, deixa como 
que 0 sentido de Oração em suspenso. A repercussão do duplo período temático, 
requesta nova atmosfera tonal, a fim de eleger e dilatar a ideia no Relativo 
Maior. As duas 9."“ do comp. 8." da segunda secção e a Falsa relação de 8." 
antes do Fim, não lesam a vernaculidade de Bach. 

De Tema chistoso de brayateiro, a Fuga é outro modelo exemplar do 
estilo imitativo: a tripla percussão de sons, a figura rítmica de cinco que imedia¬ 
tamente se lhe segue e que comporta igualmente a percussão característica, assim 
como 0 grupeto de semi-colcheias do 3." comp, ou ainda a fracção escalonada das 
notas derradeiras, constituem os motivos geradores, não só dos condutos, como de_ 
todo 0 fundo decorativo da obra. A construção geral aproxima-se dos moldes 
escolásticos, isto é; as Exposições seguem o rasto normal— Tónica, relativo (comp. 
24) e 4." grau (comp. 71), com Episódios modulantes intercalados (comp. 17, 
33, 45 e 56) uma curta Pedal (comp. 50) prematura porém, segundo a prisma 
racional de Backmesser, que rejeitaria irremissivelraente a amputação do Stretto,,, 
Todavia, licenças de tal ordem, sem o mínimo detrimento à unidade e equilíbrio 
da obra, são privilégios de Bach. 

XIII —Prelúdio e Fuga —em Fá Sustenido Maior 

Como outros mais de génese de Bach, este prelúdio lembra uma dessas 
fábulas de intérmina Trama, propícias ao ermo conchego das vigílias. 

De frase binária como o precedente, e grupos rítmicos,^ impares no 1," 
período (3 primeiros comp.) o Tema, apos inflexão tonal a Dominante, c avocado 
à cor local (comp, 17)„ logo propelido ao feudo de Tónica( comp. 20.") e lar¬ 
gamente calcinado, ressurge (11 compas,so,s antes do 2." «a tempo») para arro¬ 
jar-se numa dessas perorações timbradas de fidalguia castiça, de sangue real, 
que são as insígnias da raça de Bach. 

A Fuga é de excelsa beleza! Desde o seu Tema compungido, .aos dois 
Contra-Ternas, anelante o 1." (5." comp.), macerado o 2.", que se manifesta 
alvoroçado mais tarde (10." comp.), toda ela é alanceada... 

Ninguém ignora que a análise do Cravo Bem eraperado está feita e publi¬ 
cada, há muito, por musicólogos de nomeada. Apresso-me porém a jurar sobre 
0 Cravo Bem Temperado como sobre a Bíblia Sagrada que não conheço nenhuma, 
As considerações que venho fazendo, no único cumprimento de uma ordem de 
serviço, são exclusivamente pessoais, simples produto de sugestão «telepática», 
mas também não são—dado o facto acima referido menos desnecessárias, 
Se alguém delas proveito tira, esse alpém sou eu. 

Impossível porém furtar-me ao reparo das notas analíticas que^ acompa¬ 
nham as revisões de Mugellini, que reputo inferior a Tausig, mais judicioso, ■ no 
que respeita à qualificação de andamentos. Verifico não pela primeira vez, que 
este homem didático (Mugellini) delimita sistemàticamente _o Tema de Fuga 
no ponto onde desponta o Contra-Terna, e inicia este onde irrompe a resposta. 
Ora 0 papel servil do Contra-Terna não autoriza a tomar a dianteira de seu 
Amo... Sucede assim pois, que o Tema de Fuga, arrasta às vezes con.sigo, notas 
não só supérfluas mas que lhe são até alheias. Nesta Fuga —para não citar 
a 19:" em Lá Maior, a 22." em Si Bemol Menor do 1." Livro, assim como a 
3." em Dó Sustenido Maior, a 5." em Ré Maior _e 10." em Mi Menor do 2." 
Livro —0 Tema dispensa inteiramente as duas últimas notas que Mugellini lhe 
atribui. A missão delas consiste em fornecer ao Contra-Tema uma entrada de 
certo modo airosa, e são designadas pelo termo de Coda do Tema oú de Resposta, 
quando não possuam valor anacrúsico. Se a enunciação deste juízo parecer igno¬ 
minioso ou pedante, a Ex."’“ Sr." Directora não tem mais que alijar-me da 
tribuna a que indevidamente me guindou. 


751 








6‘ CICLO 


PREÂMBULO 


Através do Cravo Bem Temperado, vimos percorrendo a um tempo a gama 
policroma das tonalidades, e a vasta gama temperada das emoções. Quanto à 
primeira, um facto se oferece à nossa admiração; a propicidade «atmosférica» ao 
organismo vital de cada tema, à sua feição característica peculiar. A ideia musical 
é um ser vivo, e a tonalidade em que evolui é o ar que ele respira... Se deslocar¬ 
mos a ideia- ser para um clima desnaturaado, sujcitamo-la ao perigo de vida. 
A tonalidade para o Compositor é como o soro de cultura: não pode ser-lhe 
indiferente. Dali, o pecado mortal de transposição. 

Quanto à.segunda gama, impõe-se à consideração o fenómeno da cor. Fora 
do âmbito jovial e garrido da Cantata profana e de Música e Dança, emBach 
jamais a cor é estuante, sim discreta, hannoniosa e líquida, como um pictórico 

fresco de arte primitiva. Opalina penumbra crepuscular— raro álacre toda 

ela se dilui na cor matriz, se irisa em ouro, marfim e damasco! Não é porém 
luz refractiva, antes «infractiva», absorta na própria fonte de origem. E entre¬ 
tanto, como um Selvagem de Génio (na incisiva expressão de Lucien Lambert) 
Bach derania-a eni Mensageiro inadvertido... 

Com 0 ritmo, passa-se outro tanto: o ritmo em Bach, é como um novelo 
das Parcas — desenrola-se _em fio, sem maranha ou atropelo, e quando toca seu 
termo (se é que o ritmo não é cósmico, sem princípio nem fim) como que trans- 
migra em triunfo. Encontramos no Cravo Bera Temperado alguns Prelúdios 
atemáticos. Poderíamos apontar outros em que dois ou três ângulos melódicos 
constituem sobeja matéria à obra de Arte. A Bach basta um som vibrante para 
franquear abismos!.., de minúscula noz radicular, germina a Flora inteira... 
Bach enjeita a caprichosa tutela das Musas: a Sua lira é um talismã de Orfeu. 
Ele próprio é a alma tutelar dos' Génios! 

Pode 0 ritmo ser, muito embora unialado —o esto dos acentos o remove 
e estremece. Mal deixando pressentir o urdume celular, certos Prelúdios guardam 
0 terno verdor de improvisos. 

Bach é um prodigioso estilista. Pelo rompimento das leis escolásticas, pelos 
rasgos da escrita, jielo recorte de certos temas, pelo grifo de intervalos descon- 
formeSj de confecçuo e curso actualj pelos exemplos de sobreposição de harnionias^ 
pohtonalidade e poliritmiaj pela audacia das dissonâncias e Falsas relações, o 
aproveitamento dos acordes de 5,’' aumentada e a arte subtil dos retardos, Bach 
e irrefutavelmente um avaiiçado. Mas também amoroso da Ordem, ciente de 
lógica, conscio das leis da euritmia, e de cuja euloquia as figuras de retórica 
sao^a sobriedade, a transparência, o equilíbrio, a harmonia, a nobreza e a per¬ 
feição, Bach personifica o classicismo, 

Já denominámos Bach o paladino da Música pura. 

Como se justifica então a exorbitância de imagens que a sua música 
sugere? E que a Musica pura, como a ideia abstracta, é sempre alegórica. A ima¬ 
terialidade da ideia atinge-se, mòrmente, pela parábola! Para a manifestação de 
pensamento, o homem, como as crianças, carece de imagens. O Pintor, o Esta¬ 
tuário, o^Poeta, valem-se delas por símbolos. A Música filia-se nas ciências 
ocultas: e a desencarnação! Para o Músico a sugestão pela imagem será um 
mito? Seja ^embora, a obra de Arte é a indefectível imagem da Alma humana. 

A Musica; e a mais fértil e matizada tropologia! 
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XIV — Prelúdio e Puga — em Pá sustenido Menor 

Os Prelúdios do Cravo, são na generalidade fundamentados em Temas 
breves, A frase deste Prelúdio é mais ampla que de ordinário (abrange 6^ comp.) 
e é pontuada pela Cadência suspensiva, A dois passos desta, o primeiro elemento 
de ideia é elevado à Dominante e expande-se em fantasia até ao espasmo da 
Meia Cadência. (Suspensão, antes do A Tempo), 

Dando ingresso à Tonalidade principal, a mimosa frase ressurge, mas 
volve suspirosa à divagante memória do que, prestes, reverte em Passado... 

Á Fuga acciona 3 Temas: o l.“ apológico; o 2." altivo (comp. 20L") e o 
3.” jocoso (comp. 36."), estes dois últimos inaugurados em imitações canónicas, 
engalanados depois, e finalmente associados em Trempe (Onze compassos 
antes do Fim). 

■ De permeio, a ilustração dos Episódios, todos eles aparentelados aos seus 
respectivos ascendentes. 

O 3.° Tema aparece uma vez em movimento inverso (comp. 47') e o 
Contra-Tema único, distingue-se por notável relevo. Admiràvelmente burilada, 
esta Fuga é uma verdadeira obra-prima. 

XV — Prelúdio e Puga — em Sol Maior 

De forma binária, ito é, em dois capítulos jungidos na abóbada da Cadên¬ 
cia suspensiva, este Prelúdio de vaga reminiscência com o 3." (em Dó Sustenido 
Maior, do 1." Livro) é leitoso qual porcelana da índia, alvar como virgíneo 
sendal, grácil como ânfora! A figura temática (3 compassos), repercutida à 
Dominante, lança-se num frenético rodopio em bailar cabriolado... 

A Fuga na sua lisura, polidez e singeleza, é outra jóia de fino quilatei 
Re.sume-se ela à exclamação do Tema e da Resposta na Tónica e seu Relativo, 
e a dois únicos Episódio,s, em cordato gargalhar. Tanto sobeja à assombrosa alqui¬ 
mia do Bruxd!... 

Dos dois (?) Contra-Ternas complementares (comp, 16), c digno de atenção 
0 ritmo sincopado e o Tom estridulo do 1.", assim como a rajada de fusas que 
põe termo à Fuga, 

XVI — Prelúdio e Puga — em Sol Menor 

«Pesante (??) o enérgico» decreta Mugellini. Aljôfar celeste, resgate de 
cativos, não é acaso este Prelúdio espiritual e incorpóreo, feito para desoprimir 
0 peito, dilatar a Alma? Não é ele a mansão, pacífica aromatizada a jasmim e 
alcatifada de louros? 

A Fuga é um lauto festim de rima toante, Quérulo o Tema, porfioso o 
Contra-Tema, são eles opulentos agentes de concórdia na edificação deste pequeno 
mas faustoso monumento, em que ao Contra-Tema cabe a mor parte da cinzeladura. 

Atentemos na prodigiosa independência e absoluta musicalidade das vozes, 
na Cadência modelar e na curiosidade do agregado, do comp. 5 (Letra H) ori¬ 
ginado em retardos. 

XVII — Prelúdio e Puga — em Lá Bemol Maior 

Intérmina história, pausadamente desfiada, este Prelúdio é a última das 
mil e uma noites... 

A Fuga cujo Tema e Resposta sugerem um descante,. na popular acepção 
do Termo, é outra obra-prima de factura e engenho.'Certas modulações, oscila¬ 
ções modais e mesmo «Falsas relações, originam surpreendentes jogos de luz, mòr- 
mente na Exposição ao 4," grau (14 comp. antes do Fim), no Stretto que se 
lhe segue e na sumptuosa Coda, estas duas últimas constituindo, magestoso Epílogo. 
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XVIII — Prelúdio e Fuga — em Sol Sustenido Menor 

Aqueles para quem Bach é tido por insípido e obtuso, não negarão por 
certo, uma só vez, a cândida formosura deste Prelúdio de latina sentimentalidade,' 

De estrutura binária, com a Dominante por vértice de ogiva, o 1." sector 
tem a configuração triédrica da frase-canção, embora cadencialmente se sustenha 
numa reticência. (Chamo a atenção dos estudantes para as contantes Falsas 
relações da progressão dos compassos 11, 12 e 13, cujo reflexo incide sobre a 
segunda face da tela, assim como para o acorde sobre tónica, 6 compassos 
antes do. Fim). 

A Fuga, cujo 1." Tema nos sugere o velho Rondei, e o 2." gira sobre 
0 seu eixo cromático e geme sobre o coxim, é de uma tal perícia de tecelagem, 
tal cunho satânico, que é de louvar a Deus poder libá-la. 

A associação de imagens, nos Episódios, a ebulição sanguínea de toda a 
Fuga, os frequentes intervalos angustiosos de 4,“ diminuta, o sazoar dos retardos 
e a liga dos dois Temas fertilizadores (9," corap, antes do Fim), tudo enfim, 
agora e sempre, nos induz cada vez mais, a prosternação ante o vulto excelso, 

0 génio coruscante de João Sebastião Bach! 

XIX — Prelúdio e Fuga — em Lâ Maior 

Colóquio sentimental este idílico Prelúdio. A frase (pouco alem de 5 com¬ 
passos) mana como mel era fio. Por vezes, o reverso da fronte do Tema surge ' 
em mofa, como a retorquir em meio de diálogo (comp, 9, 10^ 19' e 21), e a des¬ 
pedida, sobre o terrapleno de nota Pedal, lembra o galanteio de um absorto 
adeus!... 

Na Fuga o Tema rigoroso, de húinero acerbo e p retruque do Contra-Tema 
espairecem a partir do Segundo Episódio era Dó Sustenido Menor (comp. 14). 

O 2." Contra-Tema (5." corap.) mostra-se tolhido sempre que há-de nianifes- . 
tar-se. Porém congraçados motejam e alfim o semblante do Tema não demonstra 
a menor sombra de, má catadura. 

(Que os estudantes lancem um olhar para as S.“ paralelas originadas 
de retardos). 

7.“ E ÚLTIMO CICLO 

XX-—Prelúdio e Fuga em Lâ Menor 

Pela estrutura (binária) e pela atmosfera, este Prelúdio semelha duas asas 
abertas. Primeiraraente o Tema, de natureza ‘ cromática, é adulado nos ton,s 
relativos, seguidamente invertido, convertido, liquefeito, volatilizado acaba (6 
comp. antes do fim) por ser amalgamado, cora o motivo acessório, em ritmo 
sincopado, do 3.' compasso. São eles os dois únicos elementos, propulsores, as 
duas forças copulares, deste prólogo à Fuga brava, intrépida e varonil como 
a postura düni mestre de armas, e sempre fustigada por estocadas do Contra-Tema. 

Quanto ao plano, ela cinge-se apenas a exposições na Tónica, Dominante, 
relativo, e 4.” grau, intercaladas de Episódios flagelantes. 

XXL" — Prelúdio e Fuga —em Si Bemol Maior 

Teiro é algáceo, humente e coralino, este Prelúdio ostenta, a pár da ebulição; 
latente, o luxo^ topográfico de um parque: na primeira aba há três talhões ~-um 
distendendo a frase em dois períodos de 4 compassos e ângulos cadências à 1," . 
e à 2.“ S.““ superiores; outro; (de carácter agógico) igualraente repartido era dois: 


períodos de 4 compassos retrogradando à 1.“ 5.® inferior; o 3.“ decorativo, com 
inflexão à Dominante. A segunda aba desdobra o talhão decorativo, durante 16 
compassos fomecendo-lhe elementos das outras plataformas: o 1." período do 
Tema é reexposto no Tom principal (em 4 comp.) e soldado ao l.“ período do 
elemento agógico (mais 4). 

Após um desenvolvimento presago (de 8 compassos), a fronte do Temâ 
surge em moto contrário, e o 3.“ Talhão dilata-se até ao acorde do Trítono que 
Bach, por mais de uma vez nesta obra, parece comprazer-se em arpoar como 
dardo, nas reticências que precedem a Coda. Esta faixa de Prelúdio é um mavioso 
aturdimento de cores prismáticas... (Reparem os estudantes na 8.“ do 16." comp. 
da 2,* Repetição, e 7 comp. antes de Suspensão). 

Na Fuga, como tantas vezes, Bach detém-se em Exposições pertinazes 
nos Tons Relativos, permeados de breves Episódios, e faz omissão do Stretto. 
O Tema é mais epigráfico do que estremecido de comoção, o que nao obsta, nas 
mãos de Bachj a que se tome em estupefaciente. Mais característico, que o 1.", 
um novo Contra-Tema surge ao 33." comp. (Que os estudantes atentem em mais 
oitavas no Tom Relativo: comp. 49." e 50."; e antes do Fim: 9.", 10.” e 12."). 

XXII Prelúdio e Fuga em Si Bemol Menor 

Neste Prelúdio 0 Tema coreográfico—pouco além de 4 comp. de extensão— 
minúsculo tipo de Copla e Refrão, circunflue ária Tonal idêntica à da Fuga: Expo¬ 
sições à Tónica, Dominante, Relativo, 6." e 4." graus; uma breve Pedal de Domi¬ 
nante sustendo, ao fim, uma espiral de consonâncias; tudo isto —ou só isto—• 
engastado em cercaduras ornamentais do desenvolvimento temático. 

A Fuga, é esplendorosa! O Tema conceituoso, patriarcal, repassado de raora- 
lismo; 0 1." Contra-Tema sub-reptício, e o 2!." lancinado (13." comp.), eis as 
pétalas raras desta Flor de lis... 

Suculenta e olorosa como um pomo, maciça e transparente como cristal 
de rocha, fluxíveí como linfa, desde o afagoso bisbilhotar dos Episódios e da 
inefável perícia das associares temáticas, das aglutinações canónicas, da reversão 
insofismável do Tema e seus satélites, da conciliação de linhas e de movimentos 
contravertentes e da flutuação modulante, é ampla a latitude orgânica e senhorial 
desta Fuga magnífica! 

XXIII — Prelúdio e Fuga em Si Maior 

Poderíamos dividir em três períodos a oração deste Prelúdio virginalista: 
os 2 primeiros comp. patenteiam a principal ideia, a Capital lavrada, volvida a 
Dominante; os 3i e meio seguintes, de caracter antistrófico e tendentes de novo 
à Tónica, são como festão em pHnto; os outros 5 é meio, com rumo à Dominante, 
e de ordem atributiva, são como que a vinheta à estância... Qm novo motivo de 
colcheias dá excesso a uma série de arabescos, e a um largo capítulo ilustrativo, 
em que, por recapitulação apenas se rememoram o 2." período do supracitado 
(comp, 14 antes do FimJ e 1.” comp. da principal ideia (10." comp. antes do Fim). 
Observar o acorde sobre Tónica, que precede o regresso à Tonalidade inicial.- 
(12." comp. antes do Fim). , 

Hirto, geométrico, inexorável, de linhas angulares e valores uniformes, o 
Tema da Fuga é aqui como brecha em rocha dura espadanando mós de água. 
Três Contra-Temas, o 2." acompanhando a 2," entrada do Tema (comp, 10) e 
0 3'." a entrada da Resposta na Contra-Exposição (comp. 28i). 

Por digressão Tonal, apenas Exposições ao relativo e 4." grau, dentro da 
muralha feudal, mas em compensação, o Tributo dos Episódios é avasajador: 
nada menos de iiove —alguns deles ofertórios soberbos em mercê do Principado', 
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e sobretudp essa vernaculidade de estilo, essa genuinidade de idioma que são as 
insígnias de Bach. (Atentar na cadeia de ac. dissonantesj % 8-, 6, conip, antes 

do Fim—>início da coda). 

XXIV — Prelúdio e Fuga cm Si Menor 

Diamantino, este Prelúdio amolda-se um tanto à estmtura Tonal da Fuga: 
Tema e Contra-Terna (de 4» comp.) sucessivamente alçados aos Relativo e 4." 
graus da Dominante, revezam-se de mão em mão, bem como nos Episódios, em 
que 0 motivo de semicolcheias desloca o acento tónico para dar origenr a um 
Ritmo sincopado e a esbeltas linhas curvilíneas de 6i.". O Contra-Terna adoraa-.se 
cada vez de novos primores; uma vez mais Bach desfere o acerado acorde Trítono 
com que parece comprazer-se em estigmatizar-nos a carne (5." comp. antes do Fim). 

Na Fuga, de Tema folgaz e de textura lapidar —pequena Ode à Alqgria 
por que remata este insuperável Livro de Horas —Bach dissemina os tesouros 
inexgotáveis da sua magnânima riqueza. Eis os brindes; no 1." Episódio um 
Cânone à S.“ (comp. 21), um 2.'’ Contra-Tema (comp. 29) accionado em 7.“ 
e uma 9.“ sem resolução (comp. 301)^; cadeia de saborosas dissonâncias, pretex¬ 
tadas do 2.“ Contra-Tema (comp. 47, 48-57 a 59-74 a 75) daqui imergindo a 
rareza de ura acorde de 7.“ de 3.“ grau em menor (7.“ M e 5.“ aumentada); 
uma deliciosa curta progressão (comp. 501) reavivada junto à Coda e um curioso 
jogo de gamas (comp. 601) — tudo para «servir a Deus e Seus Servos». 


PERORAÇÃO 

Desdobram-se hoje as últimas folhas do Cravo Bem Temperado; com a 
7.“ Jornada alcançamos o termo, ou melhor, o desenho do percurso. Termo não, 
que 0 termo, é o precipício, e o manancial não estanca, a cratera hiante fica a 
brandir línguas de fogo.., 

Subimos 0 topo, escalámos o cimo, mas depara-se-nos ante os olhos outra 
imensidade, abrem-se de par em par as portas de outros Céus... 

Suster a marcha? Nunca. Cerrar o Livro? Jamais. Aberto como Catecismo 
— e cingi-lo ao coração, consagrá-lo ao espírito como objectivo de contemplação, 
sorvê-lo concentrada e religiosamente como Ambrósia,,, 

O Cravo que o Conservatório de Música Vos oferece, exorta-vos à iniciação. 
Penetrámos num templo mas ainda não subimos ao Altar-Mor! Que o Cravo 
seja 0 1." degrau. Para além ou a par dele, outras jornadas Vos .solicitam: as 
Paixões, a Missa em Si Menor, as Oratórias e Cantatas, as obras de Órgão, os 
Concertos .de Brandemburgo, as Partitas para Violino, as Suites, os Corais, 
que sei eu? , 

Cedei à admkação, inclinai-vos ao amor da Beleza, Que a Escola de Arte 
seja 0 fulcro dos Vossos destinos, o brio da Vossa Mocidade, 

Assim como a Poesia não é apenas rima, Música não é apenas Som, 

Fortificai pois o sentido da penetração, que «a Vida é o impulso interior» 
(Rodin), 

A vida é 0 próprio Ritmo e Ritmo é a força cósmica, O sentido universal 
da obra de Bach, Vos conduzirá cada vez mais e melhor—se dele não perderdes 
contacto —à percepção do sentido universal de Ritmo, 

Dela poderemos colher todos os ensinamentos carecidos, desde a ductilídade 
da matéria à sua volatilidade, desde o vírus da Ideia à sua plena emancipação, 
e ela Vos segredará também como ou quando da rocha bruta se extrai a ametista 
ou 0 cristal!,,. 

756 


Sem dúvida, Bach não quedou isento a influência.s, mas a Sua personalidade 
inflexível, a imunidade da Sua têmpera, não acusam outros vestígios senão, por¬ 
ventura, os de supeeminência de Palestrina. Bach permanece uno e sobranceiro. 
Nenhuns outros laivos rácicos que não os da sua própria imperialidade. A uni¬ 
dade de estilo, nos dois Livros de Cravo Bem Temperado, é a mesma que preside 
à sua obra inteira, da mesma sorte que a rectitude moral governa o Ritmo da 
Sua vida. Se os Prelúdios do 1." Livro fervem de sangue novo, eivados acaso 
de desatino, os de 21" manifestam evidente solicitude pela forma, emprestam 
outra amplitude à frase e ao pensamento. Mas não frisamos ainda um outro 
aspecto do Cravo, que é o Timbre característico do próprio texto: certos Pre¬ 
lúdios e Fugas são literalmente corais, e sugerem, se não requerem até, como que 
massas vocais humanas: são as incógnitas e surdas primícias das obras Bíblicas; 
outro.s, de nativa inerência ao corpo hierático do instrumento milenário e «cris- 
tiano» por excelência, são o preságio nubiloso da obra de órgão; outros ainda, 
tinem como ouro velho e cheiram a mirra: são as lantejoudas da obra do Cravo, 
ficha da Corte e da Grei. 

E 0 surpreendente é a adequação, tanto de meios como de material, à sua 
mais recôndita finalidade, o extremismo de consumação era prol da unidade, da 
sublimidade e de e.spiritualidade na obra de Arte. 

/// 

Dada por finda a missão de que fui incmnbido pela Senhora Directora, 
retam-me duas palavras: uma de agradecimento pela lição que não dei, mas 
colhi, inebriado cora Bach; outra de desculpas pela feição demasiadamente abstracta 
e portanto inadequada que assumiram estas explanações. 

Janeiro a Julho de 1946 
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ORQUESTRA DE CÂMARA 


CATALOGO DAS OBRAS 

DE 

CLÁUDIO CARNEYRO 


simmcAs 

1916 —4 Corais antigos reconstituídos (1.^ obra do autor) 

1928 —Pregões, Romarias do Senhor, Procissões 

1938 — Cantarejo e Dançara (toada amarantina) 

1939 —Raiana 

1940/62 — Graduaüs (Suite em q os naipes se vão sucessivaraente aglo¬ 
merando até completar a orquestra. Os sucessivos naipes 
foram sendo inti-oduzidos: em 1941—trompas; em 1952 — 
contrabaixos; em 1960—madeiras; em 1961 — metais; em 
1962 —harpa e percussão) 

1941 —Khroma (viola e orquestra) 

1942/44—Nau Catrineta (bailado) 

1949 — Portugalesas 

1949 — Palma a Chopin 

1954 —Bailadeiras (!.**■ versão) 

1960 —Roda dos degredados (violino e orquestra) 

1962 — Bailadeiras (2.“^ versão) 

PEQUENA ORQUESTRA 

1931 -Bailado 
1934 — Dança Popular 

1939 — Legenda (violino e orquestra) (também surge com a designação 

de «D’aquán e d’além mar») 

1939 —Variações sobre um tema de Corelli-Kreisler 
1939 — Improviso sobre uma cantiga do sul 


1940 — Gradual 

;[941 Barcos de papel (desapareceu a partitura) 
1942 — Catavento (piano e orquestra) 


ORQUESTRA DE ARCO 

1918/20 —Prelúdio, Coral e Fuga 

1933 —Memento 

1939 — Pavana e Galharda 

1946/47 —Auto da Cidade (música de fundo) 

1946/47 — Adaptações 

Dois Tentos (P.“ Rodrigues Coelho) 

Duas Tocatas (Frei Jacinto) 

Moteto (Francisco A. d’Almeida) 

Aleluia (Francisco A. d’Almeida) 

Te-Deum (Sousa Carvalho) 

Tocata (Carlos Seixas) 

Te-Deum Laudamus (António Leal Moreira) 

Alegro e Minuete da ópera cómica «Bance e Palemonc» 
(Cordeiro da Silva) 

Preâmbulo 

Angelis Suis (Manuel Cardoso) 

Danceris (Sec. XVI) (da Antologia Deprunieres — anó¬ 
nimo) 

Minuete (da Antologia Deprunieres—anónimo) 

Vidi Aquan (Polifonia Clássica Portuguesa — Duarte Lobo) 
Honora Patrem et Matrem (Polifonia Clássica Portuguesa— 
Diogo Melgaz) 

Opera Que Ego Fado (Polifonia Clássica Portuguesa— 
Diogo Melgaz) 

'2 Vilancicos 
Vilancete 
Redondilhas 

5 das 36 Histórias (de Francisco Lacerda) 

Canção de Figueiral (dois violinos) 

Cantigua Sua Partindosse 
Cantar de Amigo 

Romance da Morte de D. Sebastião 
Aleluia (Responsório para St.® António) 

Trio (Cordeiro da Silva) 





MÚSICA DE PIANO 


Apatica (Oscar da Silva) 

Melancolia (Oscar da Silva) 

Abertura da ópera Spinalba 

1946/47 —Adaptações 

Minuete (Wliitol) 

Tema (Schumann) 

Canaris (Sieur Chambonnieres) . 

Chaconne (Bach) — adaptação de Cláudio Carneyro e 
Lucien Lambert 
Prelúdio em si menor (Bach) 

Prelúdio e Fuga em ré maior (do Cravo Bem Temperado 
— Bach) 

MÚSICA INSTRUMENTAL DE CÂMARA 
Quaietos e Trios 

1926 — Fuguete de Quarteto de Arco, op. 24 n." 1 (Teve a divisa: Torre 

, de Marfim; o autor suprimiu mais tarde dois anda¬ 
mentos) 

1928/35 — Partita para Trio de Arco 

a) Prelúdio 

b) Minuete 

c) Sarabanda 

d) Dança popular 

e) Bailar 

1929/30—Trio para violino, violoncelo e piano 
1941 — Quarteto com piano em ré bemol 

1947 — Quarteto de cordas em ré menor 

1961 — Trio infantil 

Violino e Rimo 

1925 —Improviso sobre uma cantiga do povo 

1925/26 — Suite D’aquém e d’além mar 

a) Pelo oceano voga sem âncora minha nau Saudade 
h) Ausência 
c) Regresso 

1929 — Sonata, op. 26 n.M 

1935 —Bruma 
1943 —Roda dos Degredados 

1946 —Tema Popular 
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Dois Pianos 

1938 —Mote popular (canção popular recolhida na Covilhã) 

1961 —Bagatela 
1961/62 —Adaptações 

Cantar d’Amigo 
Malhão (das Portugalesas) 

Bailadeiras 

Velho Castelo (dos «Quadros de uma exposição» de Mus- 
sorgslty) 

Farruca (M. Falia) 

Vito 

Dança do Moleiro 

Piano 

1918 — Cântico 

1923 —Bola de Sabão, op. 4 n." 1 

1923/26 —Vasos de Mangerico 

1) Preces e Oferendas a uma Santa de Pau carunchento 

2) Folha d’Era p’ra Cartilha de Gcrtrude 

3) Cravo mal-temperado 

4) Presente de noivado 

5) Serão 

6) Improviso sobre uma cantiga do sul 

7) Saudade 

1936 — Prelúdio c Scherzo 

1933 — Para dançar e tanger 

19?? —História singela 

1930/31 — 3 Poemas em prosa 

1933 — Fábulas de Mimicha 

.a) Os cinco dedos da mão 

b) Cantiga de embalar 

c) Moda para adormecer bonecas de trapo 

1934 — Jogos Florais (17 Variações sobre um tema popular dos Açores) 
1935/36 — Paciências de Ana Maria 

a) Flistorinha, historinha 
h) Cabra-cega 

c) Caixa de música ■ 

d) Figura de passar 
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1936 —Raiana 

1936 —Prelúdio de velhas eras 

1937 —Pavaim 

1938 — Carrilhões de bronze 

1939 — Carrilhões de prata 

1941 — Pequeno minueto 

1946 --Bailadeiras 
1948 —Harpa Eólia 

1951 — Sob 0 signo Itmar 

1954 -Tento 

1955 — Movimento perpétuo 

Violino e Piano 

1943 — Roda dos Degredados 

1946 —Tema popular 

Violeta e Piano 
1954 — Khroma 

Violoncelo e Piano 
1954 — Ariosa 

1954 — Roda dos Degredados (transcrição) 

1955 — Capriciéto 

1961 — Sonatina 

19?? — Improvisoj Senhora do Almurtão (transcrições) 

Flauta e Piano 

1937 — Avena Ruda 

Harpa 

1920 — Andaluza (não se encontra a partitura) 

CANTO E ORQUESTRA 

1942 — Senhora do Almurtão 
— A Casa do coração 
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1943 —Imortal cantar 

— Três barcos passam no rio 
— Canção desta negra vida 


CANTO E ORQUESTRA DE CÂMARA 

1939 —Meu Deus (contralto e orq.) (Júlio Dinis) 
— Embalo (meio-soprano e orq.) (Júlio Dinis) 
1949 —Verde folha d’era (adaptação) 


CANTO E PIANO 

1923 — Epitaphyo - Gii Vicente, op. 12 n." 7 

1924/25 — Do Meu Quadrante (Suite Illuminuras), op. 17 n.'’ 6 

1) Epígrafe (de Rodrigues Lobo) 

2) Quadra (de António Nobre) 

3) Cantar de amigo 

4) Provérbio de Salomão 
.5) Amitié (poesia francesa) 

6 ) Trova de Crisfal 

7) Toada 

8 ) Canção de despedida (Guerra Junqueiro) 

9) Redondilhas (de Camões) 

10) Anátema 

11) A Ribeirinha 

12) Cantar de Amigo (D. Dinis) 

.1931 —Cantares 

a) Dizeres de povo (A. Correia de Oliveira) 

b) Cantar d’amigo (PedPEannez Solaz) 

c) Cantar d’amigo (Jograr) 
ã) Cantar d’amigo (Grijo) 

e) Redondilhas (Camões) 

f) Cantiga de embalar (António Botto) 

1933/37 —Velhos cantares 

1933 — Cantigua Sua Partindosse 

1934 — Três barcos passam no rio (Eugênio de Castro) 

— A água, a areia e a espuma (António Corrêa d’01i- 
veira) 

— Canção desta negra vida (Eugênio de Castro) 

— Cantiga de amor 
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1936 — Verde folha d’era 

1937 —Meu Laranjedo 

— Imortal cantar (à memória de Charles Widor) 

— A casa do coração (remodelada em 1942) (Antero 
de Quental) 

1962 — Campanas de Bastabales (dedicada a Femandez Cid) 

19?? — O pequeno tem sono 

19?? — Correi pastorinhas (melodia de P, Luís Rodrigues) 


CANTO E PIANO (FOLCLORE) 

1923 — A voz dos heróis (janeiras) 

1943 — O Lavrador da Arada 

Harmonisãções 

1937 — Canário lindo 

1938 -Cuco 

— O meu amorzinho 
1942 Senhora do Almurtao 
—Nossa Senhora das Dores 
. — Cantiga da ceifa 
—Ao saltar do ribeirinho 
— Santa Cruz (2 versões) 

— Cantiga da azeitona 
— Santa íris (2 versões) 

— Gaiteiros 
— Senhora das Neves 
— Encomendação das Almas (2 versões) 
— Santos Reis (2 versões) 

— S. João 

— Cantiga de Monforte da Beira 
— Cantiga do Natal 
— Canção da vindima 
— Súplica dos penitentes de Paul 
— Voz de campino da Idanha 
—Nossa Senhora das Dores 
—Natal de Eivas 
—Baleisão 
—A cor morena 
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OBRAS CORAIS 


Coro feminino (a capetla) 

1917 — Coral da Anunciação 

1926 — Loa e Melopeia 

1934 —Canção de Figueiral 

1935 — Ave-Maria 
—Jaculatórias 

1939 — Musa popular 

1939 —Aos Poveirinhos do mar (serviu de provas de concurso para 
professor de canto coral) 

a) O mar canta litanias (versos de Freitas Gonçalves) 
h) Meu barquinho, meu cruzeiro (versos de Joaquim 
Costa) 

c) As ondas do mar salgado (versos de Marta M. da 
Câmara) 

à) Donde és tu, lobo do mar? (versos de Virgínia Vitorino) 

e) Dizes tu q ando contente (versos de António Correia 
de Oliveira) 

f) Canção marinha (versos de Teixeira de Pascoaes) 
1940/51 — Orações populares 

a) Oração à luz 
bj Senhora SanFAna 
cj Oração a St.'‘Bárbara 

d) St® Antoninho 

e) Senhora St." Quitéria 

f) Salve-Rainha Pequenina 
1941/43—Males de amor 

a) Por te amar deixei Deus 

b) Lágrimas 

c) Fui à fonte dos amores 

d) Hei-de te amar até à morte 

e) Assubi ao teu sentido 

f) Suspiros 

g) Malmequeres 

h) Maria ■ 

i) k sombra do mistério 

1942 —4 Romances populares 

a) Silvana, filha do rei 

b) Conde de Alemanha 

c) O canário do rei 

d) Antoninho 
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1944 


— Num sítio ameno (Tomás António Gonzaga) 

— A minha amada (T. A. Gonzaga) 

— Numa gruta escura (T. A, Gonzaga) 

1948 —Dizem? (F. Pessoa) 

1951 —Plenilúnio (F. Pessoa) 

1952 — O Ladrão (cancioneiro de João Arroio) 

1953 — Gerinalda (cancioneiro de Pedro Fernando Thomaz) 

Coro mixto 

1932 —As Saudades 

1948 — A Gasa de Aleluia (A. Corrêa de Oliveira) 

1948/51 — 3 poemas de Fernando Pessoa 
a) Mar português 
h) Ulisses 
c) Tormento 

1951 — Reginaldo (cancioneiro de P. T. Tomás) 

1952 — Desgarrada (cancioneiro de P. T. Tomás) 

1963 —A estrela esplendorosa 



JUVENTUDE MUSICAL PORTUGUESA 

IO DA GERÊNCIA 




DE 1-6-1963 A 31-5-1964 


CONCERTOS 

S-6, no Tivoli — Coro da J. M. P. dirigido por Vasco de Brederode. Orques¬ 
tra de Câmara dirigida por Manuel Ivo Cruz. Comentário de Joly Braga Santos, 

Obras de Marenzio, Bach, Jòsquin, Hindemith, Brederode, Lopes Graça, 
Purcell e Mozart. 

12-6, no ríuo/í—Orquestra de Câmara «Pró-Música» do Porto, sob a 
direcção de Gunther Arglebe. Apresentação por Ilídio de Paiva. 

Obras de Vivaldi, Bach, Cláudio Carneyro e Hindemith. 

7-11, no Tivoli—‘Tno de Lisboa, constituído por Leonor de Sousa Prado, 
Nella Maissa e Pedro Corostola. 

Obras de Schubert, Mendelssohn e Alan Bush. 

4-12, no Tivoli —Edma Moreira de Sá e Costa, 

Audição integral do l.“ volume do «Cravo Bem Temperado», de João 
Sebastião Bach. 

12-12, no Tivoli—Premiados do Concurso «Homenagem a Debussy», pro¬ 
movido pela J. M, P. com a colaboração da Emissora Nacional e o patrocínio da 
Philips Portuguesa. Pianistas que tomaram parte no recital: Maria Isabel Ferreira 
da Rocha, Maria da Graça Mota, Edgar Wilson, Madalena de Soveral Torres e 
Adriano Jordão. 

Obras de Debussy, Chopin, Armando José Fernandes, Beethoven, Luís 
Costa, Liszt, Cláudio Carneyro, Schubert e Corrêa de Oliveira. 

1S~1, na Igreja de S.. Roque —L Sibertin-Blanc (órgão), 

Obras de Titelouze, F. Couperin, Clerambault, C. Balbastre, Frederico de 
Freitas, Boelmann, Vierne, Dupré, Messiaen e Duruflé. 

19- 1, no Zwpéw—Sequeira Costa. Comentários de João de Freitas Branco. 

Estudos op. 19, de Chopin. 

20- 1, no Império —Ssqndtà Costa. Comentários de João de Freitas Branco, 

Estudos op. 25, de Chopin. 

4-2, no Tivoli — Cqío da North Texas State IJniversity, sob a direcção 
de Franik McKinley., 

Obras de Billings, Ives, Stevens, Roy Harris, Leo Sowerby, Copland, 
Barber, Merrill Ellis, Norman Dello Joio e aiianjos de música popular, 

Patrocínio da Embaixada dos E. U. A. e da Sociedade de Concertos 
de Lisboa, 

20-2, no Tivoli —T&nia Achot Haroutunian (piano). 

Obras de Bach, Mozart, Schumann e Chopin. 

9-3, no Tiw/í—Quarteto de Cordas do Rio de Janeiro, constituído por 
Mariuccia Jacovino, Salomão Rabinovitz, Henrique Nirenberg e Peter Danelsberg.- 
Comentário de José Atalaya. 

Obras de Camargo Guarnieri, Borodin e Villa-Lobos, : 

Patrocínio da Embaixada do Brasil e subsídio da Fundação Calouste Gul- 
benkian. 

19-3, no Tivoli—Rm Sabater (piano). Comentários de António Fernan- 
dez-Cid. 

Obras de Albéniz e Granados, 
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20.3, na igreja de S. Roque —Gmpo Renascença da Univ. de St. Andrews 
cdaboraçSo do Inst. Britânico. ' 

Obras de R. WhitCj Frosley, Príntius, Purcellj W. Byrd, D. João IV de 
Portugal, Stanley, Walond Bqyce. 

29-4, no Monumental— Tht Spree City Stompers («jazz»), Comentários 
de Jorge de Sousa Veloso. 

Colaboração do Instituto Alemão. 

no rrâo/í —Orquestra de Câmara do Estoril, sob a direcção de Álvaro 
Salazar. Violinista Carla Pedrolli. 

Obras de Holst, Bonporti, Hindemith e Mozart. 

Colaboração da Junta de Turismo da Costa do Sol. 

_ 12-5, no S. Luís — Ttio de Trieste, constituído por Renato Zanettovich, 
Dano de Rosa e Amadeo Baldovino. 

Obras de Vivaldi-Ghedini, Beethoven e Schubert, 

Colaboração do Instituto Italiano de Cultura. 

Já depois de 31 de Maio de 1964, portanto fora do período de gerência a 
que este relatório diz respeito, mas pràticamente dentro dâ temporada de 1963-1964 
a J. M. P. levou ainda a efeito os dois concertos seguintes: ’ 

14-6, no Impéno — km Stella Schic (piano). 

Obras de Bach-Liszt, Haydn, Mendelssohn, Prokoíiev, Debussy e Villa-Lobos. 

11-6, no Twoli—Otkòu Burgalés, dirigido por José Maria Sanz Briones- 

Obras de autores clássicos e ananjos de canções regionais de Espanha. 

Patrocínio da Embaixada de Espanha. 

A todos os sócios da J. M. P. foi dada possibilidade de assistir gratuita- 
mente aos 16 concertos acima discrimmado.s, bera como aos dois que se lhes acres¬ 
centaram em Junho corrente. 

o.. ^ i intermédio da sua agência do Instituto Superior de 

Ciências Económicas e Financeiras, promoveu um concerto dedicado aos estu¬ 
dantes daquele estabelecimento de ensino, no dia 25 de Janeiro. Participaram o 
Coro da J. M. P., dirigido por José Cerqueira Aquino, e o pianista Aàdano 
Jordão. 

O Coro da J. M. P., dirigido por José Aquino, também colaborou num 
espectáculo de benefiicência na Amadora, no dia 25 de Janeiro. 

CONFERÊNCIAS 

_ Promovidas pela J. M. P., com a colaboração da Fundação Calouste 
GulbenKian,^reahzaram-se nos dias 21 e 24 de Abril, no auditório da Fundação, 
duas conferenaas pelo niaesti’o Frederico de Freitas, O assunto versado foi a 
«Mu.sica Medieval na Península» e as conferências foram ilustradas pela cantora 
Cristma de Castro e pela pianista Elvira de Freitas. 

,A J. M. P. colaborou no «1." Ciclo de Cultura Musical» organizado pela 
^sociaçao Académica da Faculdade de Direito de Lisboa e no curso de «Intro- 
duçao e Iniciação à Música Contemporânea» promovido pela Sociedade Nacional 
de Belas Artes q pelo jornal «Letras e Artes». 


CONGRESSO INTERNACIONAL DAS J. M. 


Fédération International de Jeunesses Musicales 
vai^realizar-se de 16 a 23 de Julho próximo, ou seja, fora do período de 
gerencia a que se refere o presente relatório, 
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Com antecedência de oito meses, a J. M. P. deu a conhecer o plano de 
uma excursão destinada a proporcionar aos sócios a ida a Amsterdão na altura 
do Congresso, com ensejo de passar por importantes cidades da França, Bélgica, 
Holanda, Alemanha e Suíça. 

Encontram-se inscritos na excursão 49 sócios. 

REVISTA «ARTE MUSICAL» 

A publicação da revista «Arte Musical», órgão oficial da J. M, P., reves¬ 
tiu-se de aspectos especiais que muito claramente se traduzem nos números 20, 
21 e 22, reunidos num só volume de cerca de 330 páginas. 

Trata-se, fundamentalmente, duma homenagem póstuma ao maestro Pedro 
de Freitas Branco, o grande músico falecido em 1963 e que, até o fim da sua 
vida, foi presidente de honra da J. M, P. 

Várias individualidades portuguesás e estrangeiras afirmaram que este con¬ 
tributo da «Arte Musical» se toma útil para melhor conhecimento da figura 
e da biografia de Pedro de Freitas Branco, ficando como indispensável instrumento 
de consulta para a futura investigação. 

Agradecemos a todas as muitas pessoas que, de um modo ou de outro, 
colaboraram nesta edição especial. E pede-nos a direcção da, revista que, sem 
menosprezo de qualquer dessas valiosas ajudas, não deixemos de «dar conhecimento 
aos sócios da J. M. P. de que foram decisivos, na realização deste trabalho, os 
incansáveis esforços de Luís dos Santos Ferro e João Furtado Coelho que, 
desde as linhas gerais do planeamento até a minuciosa verificação das suas con¬ 
cretizações gráficas, excederam em muito o que é normalmente exigível de 
colaboradores sem quaisquer outros interesses que não os purament-, espirituais». 

Passou no dia 24 de Março o primeiro aniversário do falecim;. i to de Pedro 
de Freitas Branco. Depois da homenagem que acaba de ser menciona! iii, com rela¬ 
ção à «Arte Musical», a J. M. P. não quis deixar de assinalar aqutu data. Para 
tal, com a adesão da Emissora Nacional e do Teatro Nacional c-: S. Carlos, 
e com a participação da Câmara Municipal de Lisboa, fez coloca! uma lápide 
na casa da Rua da Quintinha (actiial n." 17) onde Pedro de Freitas Branco 
nasceu. 

CURSO DE INICIAÇÃO MUSICAL INFANTIi. 

Prosseguiu, sob a direcção da professora Vitória Martins dos rr.is, o Curso 
de Iniciação Musical Infantil, cujas classes da Sede e do Colégio Viir rssina foram 
frequentadas respectivameiite por 60 e 37 alunos, sócios e filhos dc ^cios. 

BIBLIOTECA E DISCOTECA 

Número de requisições de livros —27. 

Número de requisições de discos —215, 

OFERTAS DE BILHETES E DESCONTOS AOS SÓCIOS 

Muitos sócios da J. M, P, beneficiaram de descontos e ofertas de bilhetes 
para espectáculos promovidos pela Federação Calouste Gulbenkian, Teatro Nacio¬ 
nal de S. Carlos, Sociedade de Concertos de Lisboa, Círculo de Cultura Ãáusical, 
II Concurso Internacional de Piano «Vianna da Motta», Instituto Francês, Centro 
Português'de Bailado, Cinema Tivoli e Cinema Império^ 
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CORO DA J. M, P. 


O Coro da J. M. P., que passou a ser dirigido por José Cerqueira Aquino, 
trabalhou normalmente e apresentou-se püblicamente, como já acima ficou relatado. 

Está prevista para o dia 27 de Junho a sua actuação na delegação da 
J. M, P. em Santarém. 

DELEGAÇÕES 

(PORTO, COIMBRA, BRAGA E SANTARÉM) 

Continuou a verificar-se a actividade muito maior da Delegação da J. M. P, 
no PortOj em comparação com as três restantes. A de Coimbra lutou com 
especiais dificuldades, não obstante as quais levou a efeito alguns concertos. Parece 
desenhar-se um reatamento do interesse local pelas realizações J. M. Também 
na cidade de Braga se notaram indícios de um recomeço de acção conveniente- 
mente organizada. No entanto, nem em Coimbra nem em Braga pode dizer-se 
que existam presentemente delegações J. M. com a vitalidade que seria de esperar 
daqueles meios. Como é sabido, a Delegação de Santarém funciona em condições 
«sui generis», enquanto não se toma possível a criação duma autêntica dele¬ 
gação J. M. 

AGÊNCIAS 

Funcionaram satisfatòriamente todas as agências da J. M. P., a saber: no 
Instituto Superior Técnico, na Faculdade de Letras, no Instituto Superior de 
Ciências Económicas e Financeiras, no Colégio Valsassina e no Liceu Charles 
Lepierre, 


ADMINISTRAÇÃO ASSOCIATIVA 


O movimento de sócios no decorrer desta gerência não foi ihuito diferente 
do verificado em l%2i/63. —410 sócios entrados contra 464 e 199 sócios saídos 
em vez de 4401—donde o poder constatar-se que o nível atingido parece ser rela¬ 
tivamente estável. 

^ Tem entendido a Direcção da Juventude Musical, conforme se vera fazendo 
referência nos últimos relatórios que, sem abdicar do princípio de oferecer aos 
seus associados um programa de actividades e manifestações de vincado interesse 
musical, deve pautar a sua actuação pelos meios financeiros limitados de que 
dispõe, a fim de não prejudicar o bom funcionamento futuro da Associação. 

No decorrer do período findo em 31 de Maio deste ano, não renunciou a 
Direcção da Juventude Musical a tal orientação, mas alguns factos que adiante 
se mencionam não lhe permitiram realizar amplamente os seus objectivos, veri¬ 
ficando-se um déficit de cerca de 11 contos. 

Uma comparação da conta «Exercício» da actual gerência com a anterior, 
permite constatar que, para um nível geral de receitas sensivelmente igual, as 
despesas cresceram em aproximadamente 12 contos, 

Por este aumento foram especialmente responsáveis as rubricas «Concertos» 
e «Boletim» que subiram, dum ano para o outro, respectivamente, 21 contos e 
16 contos, Para o primeiro daqueles acréscimos contribuiram algumas alterações 
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imprevistas do programa inicialmente considerado, o que imediatamente se reper¬ 
cutiu no nível de despesas que a Juventude Musical teve de suportar. Igualmente 
se deve considerar que a J. M. dispôs para a realização dum dos seus concertos, 
cujo custo se inclui na verba indicada, dum subsídio especial, condição que a 
não se ter verificado teria impedido a sua realização. Quanto ao segundo, com- 
preender-se-á facilmente porque a Direcção da J. M. não se furtou a esse encargo, 
se se atentar que foi através do seu Boletim que ela se serviu como meio principal 
para homenagear a memória do seu falecido Presidente de Honra, Maestro Pedro 
de Freitas Branco. 

Quanto às restantes rubricas de despesa, assinale-se que não houve aumento 
dos gastos gerais de funcionamento, a não ser no que respeita a alguns indispen¬ 
sáveis melhoramentos da sede, que se verificaram amortizações mais pequenas e 
que foi menor a verba despendida com Delegações. Quanto a este último aspecto 
deve dizer-se que esta diminuição resultou cssencialmente de menores possibilidades 
da sede para o fazer que não da vontade de pôr tal princípio em prática. 

No que se refere às receitas o facto mais saliente foi um aumento dos 
donativos obtidos, o qual se encontra, em grande parte, explicado na referência 
atrás feita aos Concertos. Na verdade, a apresentação do Quarteto do Rio de 
Janeiro aos sócios da J. M. P., só foi possível porque a Fundação Gulbenlkian, 
para além da v*ba que atribuiu inicialraente, comparticipou era parte apreciável 
as despesas referentes a este concerto. 

Além da Fundação Gulbenkian a que nos referimos e a cujo apoio a Direc¬ 
ção da J, M, P. não pode deixar de estar muito grata, igualmcnte há que men¬ 
cionar a compreensão que o Secretariado Nacional de Informação e a Junta Dis¬ 
trital de Lisboa continuaram a manifestar pela missão da Juventude Muical 
Portuguesa, sem esquecer o apreciado contributo da sua actual Presidente de 
Honra, Snr.“ Marquesa do Cadaval. 

Não queremos deixar de exprimir neste Relatório a profunda mágua que 
sentimos pelo falecimento de duas pessoas que, embora a mui diferentes títulos, 
ambas estiveram ligadas à J. M. P. e reiteradamente demonstraram o muito que 
lhe queriam. 

O notável compositor portuense Cláudio Carneyro, falecido no dia 19 de 
Outubro, era sócio honorário da J. M, P. e, momiente através da Delegação 
da sua cidade natal — Delegação que ainda há pouco tempo lhe prestara jus¬ 
tíssima homenagem — foram realmente muitas as provas que deu de um parti¬ 
cular apreço do movimento feunesses Mnskaks. Independentemente deste afectO', 
que tanto nos toca, a morte de Cláudio Carneyro é motivo de tristeza para 
todos quantos compreendem o valor de qualquer Artista de fina .sensibilidade, 
e sabemos o que podia ainda esperar-se da do ilustre autor das Ponugdesas. 

À memória de António Joyce, a figura quase lendária do Orfeão de Coimbra, 
0 impulsionador da etnomusicologia portuguesa, o criador da Orquestra Sinfónica 
da Emissora Nacional, o musicógrafo, a personalidade vincadíssima, inconfundivel, 
prestamos a nossa homenagem, recordando todo o interesse e simpatia que a 
J, M, P. lhe mereciam. 

Foi um desgosto para centenas de sócios da J. M. P., entre os quais incluí¬ 
mos, 0 finaraento do sr. José Teixeira da Silva, dedicadíssimo colaborador da nossa 
Associação durante 8 anos. Não é exagerado consignar à sua perfeita cons¬ 
ciência dos deveres assumidos ao seu evidente gosto de bem servir os interesses 
da instituição e dos seus membros, uma con.siderável parte dos diversos motivos 
que têm feito a J. M. P. singi'ar. 
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PARECER DA COMISSÃO REVISORA DE CONTAS 


Em obediência às disposições estatutárias, temos uma vez mais o grato 
prazer de, perante a massa associativa, vir dar conhecimento que, pelo que nos 
foi dado observar durante o exercício e pelo exame às contas da Gerência de 
1963/64, não podemos deixar de dar a'nossa concordância a estas, dado que as 
encontramos conformes e em boa ordem. 

O Relatório da Direcção é suficientemente elucidativo para que nos dispen¬ 
semos de pormenorizar os factos relevantes referentes ao exercício que ora findou, 
mas dado o carácter da nossa Associação, também não podemos, nem queremos* 
reduzir as nossas considerações a uma análise fria e, portanto, insignificativa, neste 
caso, dos números apresentados. 

Por isso e a aemplo dos anos anteriores em que nos foi dada igual missão, 
iremos assinalar os factos que julgamos ser de realçar, correlacionando-os com 
0 Balanço e Contas e procurando, sempre que julguemos necessário^ termos com¬ 
parativos nos dois exercícios anteriores. 

Antes porém, cumpre-nos registar que, apesar de todas as dificuldades, se 
prosseguiu dentro da mais sã política administrativa, muito embora o facto de 
Os re,sultados do exercício se apresentarem negativos. Merece,, por isso, especial 
menção o Director-Tesoureiro pela forma como se desempenhou da sua tão difícil 
quão ingrata missão. 

Nas considerações que se vão seguir tomámos coíiio esquema a Conta do 
Exercício. 

1.—Movimento associativo: 

Também este ano se notou uma ligeira elevação do número de sócios. No 
Relatório da Direcção considera-se, por isso, que o nível atingido se pode dizer 
relativamente estável. 

Por nosso^ lado, permitimo-nos ir um pouco mais longe, porquanto mais 
que 0 número final de sócios, interessa considerar o número de sócios admitidos, 
não esquecendo também a sua contrapartida. 

Por isso, convirá aqui recordar os números respeitantes a anos anteriores 
para podermos compará-los com o do último ano: 

3il/5/61 . 2199 

311/5/62 . 23'3'8 

31/5/63 . 23® 

3T/5/64 . 2373 


O número de sócios admitidos no exercício findo (4Í(í) representa cerca de 
17,51% do número total em 3'i:/5/63 e 311/5/64. 

No exercício transacto a percentagem foi de cerca de 20%. 

No que se refere ao número de sócios saídos, que aliás, não se traduz, feliz¬ 
mente, na maioria dos casos, em desinteresse, a percentagem foi naturalmente 
também um pouco menos elevada —399 sócios que representam cerca de 16,5 % 
contra 19,5 '% no ano transacto. 

Dai 0 que considerar-se, de facto, um nível relativamente estável. 

2. —Receitas: 

_ Tal como temos feito, dividimos as receitas em 2 grandes grupos: as prove¬ 
nientes do movimento associativo e os donativos e receitas diversas. 
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No 1.” grupo, verifica-se também uma estabilidade, como é lógico, isto é, 
tal como nos 3 últimos exercícios, atingiu a mesma ordem de grandeza, cerca de 
222 contos (no ano transacto cerca de 223:). 

Na sua verba principal — Quotizações — mantém-se também o acréscimo 
verificado nos 31 últimos exercícios, cerca de 13 contos. 

^ No 2.“ grupo,^ a rubrica Donativos, em que têm especial significado os 
subsídios da Fundação Calouste Gulbenlkian, a que se faz referência no Relatório, 
apresenta um acréscimo de cerca de 10 contos, sem o qual não seria possível levar 
a cabo algumas das iniciativas. 

3. — Despesas: 

Tal como se salienta no Relatório, duas rubricas têm aqui especial relevo, 
a respeitante a Concertos e Conferências e a do Boletim, nas quais se verificaram 
acréscimos da ordem dos 25'% e 45'!%, respectivamente. 

Ê evidente que mantendo-se as receitas a um nível sensivelmente igual ao 
dos anos anteriores, estes acréscimos de despesas não podem deixar de reflectir-se 
duma forma bem significativa nos resultados. 

Todavia, não podemos menosprezar o seu significado como bem se acentua 
no Relatório da Direcção. 

Não há dúvida que nem por isso podemos deixar de considerar como boa 
a política administrativa nesse capítulo, pois não devemos esquecer os ohjecti- 
vos J- M. P. 

0 facto de os resultados serem negativos não diminuem em nada tudo 
quanto foi dito, apenas nos sugerem que será de bom aviso procurar-se no pró¬ 
ximo exercício um melhor equilíbrio, a fim de que não fique comprometido o, 
futuro. 

Aliás a própria Direcção reconhece tal facto. 

Completando e esclarecendo estas considerações resta-nos acrescentar que 
se realizaram' 17 concertos contra 13' na temporada anterior. 

Este esforço de cada vez mais satisfazer os anseios da massa associativa e 
de consecução aos objectivos J. M. não poderia deixar, pois, de se reflectir no 
acréscimo do dispêndio. 

Finalizando a análise das despesas, não queremos deixar de assinalar que 
na rubrica Delegações se verifica um dispêndio muito menor. Não seria possível 
ir-se mais além, dados os factos apontados. Cremos, porém, que seria aconselhável 
ter este caso em conta ao fazerem-se os planos orçamentais para o próximo 
exercício, 

4, — Conclusões: 

0 exercício encerra-se, como dissemos, com saldo negativo de cerca de 
11 contos. 

Todavia, analisando o Balanço, verificamos que a razão entre o Activo 
Disponível e Realizável e o Passivo Exigível e Provisões se mantém quase da 
mesma ordem que no exercício anterior: 1,1 contra 1,3 no ano anterior. 

Por outro lado as imobilizações sofreram um acréscimo de cerca de 18 %, 
que se reflecte nas rubricas de Aparelhagem Sonora e Móveis e Utensílios. 

Embora as amortizações efectuadas sejam inferiores às do exercício anterior, 
0 facto é bem significativo, 
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Em condusãoj a actual situação financeira da J. M. P. é, apesar de tudo 
de solvabilidadcj pelo que esperamos confiadamente no futuro da nossa Associação 
e que a Direcção saberá cumprir e levar a bom termo a missão de que foi 
investida. 

* 

Considerado o exposto e secundando os agradecimentos expressos pela 
Direcção, temos a honra de propor à Assembleia-Geral: 

a) Que seja aprovado o Relatório, o Balanço c Contas da Gerência 
de 

b) Que seja registado um voto de louvor à Direcção e a todos os 
colaboradores da J. M. P.j 

c) Que seja igualmente aprovado um voto de agradecimento a todas 
as entidades que contribuíram para a consecução da accão da 
J. M. P. 

Lisboa, 29 de Junho de 1964. 
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rravetsa rinneiro Man«>i 78 —PORTO 
P í A N O 

Teoria,_Solfe|o, Acústica, História da Música, Compo. 
sição, Curso Infantil. iProfessoras Diplomadas 


PI a; NO 

Senhora, ex-discípula dei Prof, Campos Coelho, 
com 0 Curso Superior do Conservatório que ter¬ 
minou com a classificaçãd de 20 valores, leccionas 

AlCINA FERRURA RIBEIRO 

Rua Maria Andrade, 3, 2.Í, Esq. — Tclef. 84 30 18 


ESTA PÁGINA|É RESERVADA 

■ j .. 

PELA JUVENTUDE MUSICAL 
PARA ANÜNCIOS DE PROFESSORES 
DE MÚSICA OU LICEAIS, PREÇOS 


ESPECIAIS 


CADA 1 6*''°® DE PÁGINA 


E S C U D O S 5 0 $ 0 0 



ESTÃO ABERTAS AS ASSINATURAS PARA A 

SOCIEDADE DE (OHCERTOS DE LISBOA 

que na próxima temporada, continuando a oferecer-ao público 
os maiores artistas da aduâidade e a revelar-lhe as mais recentes 
celebridades apresenta, entre outros: 

PIANISTAS: 

NIKITA MAGALOFF 
MARTA ARGERICH 
(]." Prémio Concurso Chopin) 

VLADIMIR KRAINEV 
(l.“ Prémio Concurso Viana da Mota) 

BRUNO LEONARD GUELGERT 

VIOLINISTAS: 

BORIS KOUTNIKOFF 
CLAIRE BENARD 
UTO UGHI 

ORQUESTRA DE CÂMARA DA R. T. F. 
WIENER SOUSTEN 

SOCIEDADE DE CONCERTOS DE LISBOA 

Rua das Flores, 77, r/c. 

Telef. 3 58 30 

















ACADEMIA 
DE AMADORES 
DE MÚSICA 


(SECÇÃO ESCOLAR) 

Complete o seu prazer de 
ouvinte musical aprendendo 
música! 

Na Academia de Amadores de 
Música pode estudar, com alguns 
dos melhores professores da es¬ 
pecialidade, SOLFEJO, PIANO, 
VIOLINO, CANTO, INSTRU¬ 
MENTOS DE SOPRO, HARPA, 
HARMONIA CONTRAPONTO 
E FUGA, COMPOSIÇÃO, 
ACÚSTICA E HISTÓRIA DA 
MÚSICA, INICIAÇÃO MUSICAL 
INFANTIL 


Preços e horários particularmente acessíveis a estudantes 
e empregados 


Rua Nova da Trindade, 18, 2.“ (ap Chiado) 
Teief. 325022 






Novas materiais, novos processos de grava¬ 
ção e produção desenvolvidos nos últimos anos, 
deram ao disco um papel de primordia) relevo 
na divulgação da música, Fiel a si própria, a 
PHILIPS cuidou tambím da sua reprodução 
electro-acústica criando modelos de gira-discos, 
elcctrofones e equipamentos de alta fidelidade 
estereofónica estudados para realçar ao míximo 
a beleza sonora arquivada nas espiras. 


AG 4126 (alimentação por 
pilhas) 

Electrofone monofónieo equipado com 
um gira-discos de 4 velocidades, com 
agulha de diamante, Elevado volume 
sonoro. Boa qualidade de reprodução. 


Electrofone estereofónico equipado com 
um muda-discos automáticos de 4 ve¬ 
locidades, com agulha de diamante. 
Comandos contínuos e separados para 
graves e agudos. 


A5X93 A (Estereofónico) 

Sintonizador de ALTA FIDELIDÁDE 
para ondas longa, módia, curta, ma¬ 
rítima e M. F., estereofónica. Largura 
de banda variável para melhorar a 
recepção de programas locais. 


Amplificador estereofónico de ALTA 
FIDELIDADE, de tS-|-15 w, Distor¬ 
ção inferior a 0,2% para 10 w de 
potência de saída por canal. 


À VENDA NOS AGENTES OFICIAIS 


XVI 

































ACllOVL... 


a eompauhla que msegura o seu fuiuro 


s&gupos em todos os vamos 



COMPANHIA DE SEGUROS I 


CHOPIN 

-UM IMPROVISO 
EM FORMA DE DIÁLOGO. 


TIRAGEM LIMITADA, 
DE 300 EXEMPLARES 
RUBRICADOS PELO AUTOR 

PREÇO ESPECIAL PARA 
OS SÓCIOS DA J.M.P. 


SE TODOS OS PORTUGUESES 
SAUDAVEIS DOS DEZOITO AOS 
SESSENTA ANOS DESSEM SANGUE 
UMA VEZ NA VIDA, NÃO HAVIA O 
PROBLEMA DA FALTA DE SANGUE 
PARA TRATAR DOENTES E 
ACIDENTADOS. . 



i)Nncn 


Conserva os dentes brilhantes e sáo$! 



PROTEGI A DENTADURA CONTRA A CARIE 


MANTEMOS DENTES BRILHANTES! BRANCOS 


I dA prescuRa ao hAlito 



























VÁ AO 

XX CONGRESSO 
INTERNACIONAL 
DAS JUVENTUDES 
MUSICAIS 

EM PARIS 
4-11 DE ABRIL 

EXCURSÃO ORGANIZADA PELA J. M. P. 


DM SiHBOLO DE EXCEPaONU CITEGORU EM IVTOHÓVEIS, 
CAMIÕES, AETOCAKROS E MOTORES DIESEL 

C. SANTOS LDA. 

LISBOA • POETO • COIMBHA • BRAlGA * OLHAO 
AGENTES EM TODO O PAÍS 





